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1 Einleitung  
Das Werk von Cy Twombly ist in mehrfacher Hinsicht vielschichtig und durch Sprünge 
gekennzeichnet. Seit seiner Studienzeit arbeitet er in Malerei, Zeichnung, Collage, 
Skulptur und Fotografie, denen er sich mit variierender Intensität zuwendet. Zudem 
werden die Techniken auch miteinander vermischt, wodurch zahlreiche Verknüpfungen 
zwischen den Medien entstehen. Diese Arbeit wird sich jedoch auf das malerische Werk 
beschränken müssen und sich den darin verwendeten Verfahren zuwenden. Insbesondere 
die Kombination von malerischen und graphischen Elementen stellt sich hierbei als sehr 
spannungsgeladen heraus. Häufig unterscheidet sich die Malerei nämlich nur durch das 
etwas größere Format von den Zeichnungen sowie durch die Verwendung von Leinwand 
anstelle von Papier als Untergrund. Denn Twombly zeichnet nicht nur mit Stift und 
Kreide in den Bildern, sondern arbeitet auch in den Zeichnungen mit Öl- und Wandfarbe. 
Auf diese Weise findet ein permanenter Austausch zwischen den Medien statt, bei dem 
oppositionelle Kategorien aufeinander treffen. Im Zusammenprall der Medien werden 
Dichotomien, wie etwa Figur und Grund, ersichtlich, die jedoch nicht nivelliert, sondern 
als Gegensätze beibehalten und einander entgegengesetzt werden. 
Aus derartigen Kontrasten und Diskontinuitäten resultiert eine Vielzahl an 
Interpretationen des Werkes, die in verschiedene Richtungen weisen und sich 
dementsprechend häufig entgegenstehen. So reicht die Pluralität der 
Interpretationsansätze von der Betonung des Performativen im Sinne des Graffiti 
(Rosalind Krauss) über eine ikonographische Lesart der mythologischen Themen 
(Katharina Schmidt), eine semiotische Lesart des Zeichensystems (Jutta Göricke) bis hin 
zu einem metaphorischen Ansatz und der Auslegung der Bilder als Erinnerungskunst 
(Gottfried Böhm).2 Die kunsthistorische Kritik adaptiert letztlich die Divergenzen, die 
Twomblys Werk durchwegs immanent sind. Diese Arbeit versucht den Brüchen in 
seinem Oeuvre und der Pluralität der Interpretationsmöglichkeiten Rechnung zu tragen. 
Dementsprechend entfaltet sich auch der Titel mit der Mehrfachbedeutung des Wortes 
Geschichte, aus der sich die zentralen Themen des Textes ableiten. 
                                              
2 Vgl. Schöne 2003, S. 197. 
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In Form eines Primitivismus (1) bezieht sich Twombly zunächst auf die Anfänge der 
Geschichte der Kunst.3 Seine Auseinandersetzung mit „primitiver“ Kunst reicht von 
nordafrikanischen Stammeskulturen und Metallarbeiten der Bronzezeit bis hin zu 
prähistorischer Kunst, die vor allem im Frühwerk eine zentrale Rolle spielen und seine 
Arbeiten dauerhaft prägen. Insbesondere der prähistorischen Kunst wurde bislang wenig 
Bedeutung beigemessen. Wie diese Arbeit aufzeigen wird, ist sie jedoch für die 
Entwicklung von Twomblys charakteristischer Maltechnik sowie für die Ausformung 
seines Zeichenrepertoires von großer Bedeutung. 
Auch die Linie, die sich als zentrales Gestaltungsmittel herauskristallisiert, wird in ihrer 
„Geschichtlichkeit“ im Sinne ihrer Zeitlichkeit dargestellt. Durch die Performativität (2) 
der Generierung der Spur wird die Linie als Ereignis aufgezeigt und die zeitliche 
Verfasstheit kommt dadurch deutlich zum tragen.4 
Geschichte ist bei Twombly aber weniger als Geschichtsschreibung zu verstehen, sondern 
in erster Linie im Sinne einer Schichtung. Ge-Schichte meint also auch ganz buchstäblich 
die Überlagerungen (3) von Schichten.5 Diese erweisen sich als bestimmende Struktur 
von Twomblys Bildern, die aus zahlreichen Lagen von Farbe und Linien bestehen und 
sich als geschichtetes Material präsentieren. 
Aus dieser gleichzeitigen Verwendung von Malerei, Zeichnung und Schrift werden 
Zusammenhänge ersichtlich, die sich nicht nur mit der Schriftgeschichte (4) befassen, 
sondern die Möglichkeiten der Darstellung überhaupt darlegen. 
Geschichte heißt bei Twombly aber auch einfach Geschichten erzählen. Abstrakte 
Elemente werden mit Schrift und assoziativen Formen verbunden, wodurch die Bilder an 
Narrativität (5) gewinnen. 
                                              
3 Der Terminus Primitivismus bezeichnet eine künstlerische Arbeitsweise, die sich auf so genannte 
„primitive“ Kunst bezieht. Die Identität der „Primitiven“ hat sich im Laufe der Zeit mehrfach verändert, 
beschränkt sich jedoch heute auf drei Hauptgruppen: die Kunst von Stammeskulturen, die Kunst früher 
Hochkulturen sowie prähistorische Kunst. Vgl. Rubin 1988, S. 2-5 und Varnedoe 1988, S. 615. Auf Grund 
der Ambivalenz des Begriffs des „Primitiven“, das in vielfacher Hinsicht alles andere als unentwickelt und 
wild ist, wird dieser im Folgenden mit Anführungszeichen verwendet werden. 
4 Auch etymologisch stammt der Begriff Geschichte vom mittelhochdeutschen „Geschiht“, mit der 
Bedeutung von „Ereignis, Zufall, Hergang“ und bedeutet eigentlich soviel wie „Geschehnis“. Vgl. Kluge 
2002, S. 351. 
5 Knut Ebeling weist darauf hin, dass der Bezug von Schicht und Geschichte erstmals 1904 von Friedrich 
Gottl hergestellt wurde. Vgl. Ebeling 2002, S. 42.  
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Mit Wortfetzen und Gedichtfragmenten werden historische, mythologische und 
literarische Sujets evoziert, die den Leser auf die Kulturgeschichte verweisen. In Form 
von Zitaten und Bezügen verweisen die Bilder auf ein kulturelles Gedächtnis (6).  
Auch die eigene Werkgeschichte (7) spielt bei Twombly eine große Rolle. Immer wieder 
werden Stilistiken oder Motive nach Jahrzehnten wieder aufgegriffen, wodurch sich eine 
differenzierte Auseinandersetzung mit der eigenen Vergangenheit zeigt. Das geschichtete 
Werk erweist sich dabei nicht als zeitliches Kontinuum, sondern als Zeitverlauf mit 
radikalen Diskontinuitäten. 
Ebenso erweist sich das individuelle Gedächtnis bei Twombly als Geschichtetes. Die 
Bilder zeigen sich mit ihren zahlreichen einander überlagernden Spuren als Analogien der 
menschlichen Psyche und der Schichtungen des Gedächtnisapparats (8).  
Aus diesem Fächer von Geschichten bilden sich die Kernthemen dieser Arbeit, die jedoch 
nicht alle in gleichem Ausmaß behandelt werden.6 Ein Hauptaugenmerk liegt hier auf 
dem Frühwerk, das insbesondere von primitivistischen Tendenzen geprägt ist und zur 
Entwicklung seines eigenen Stils führt. Den Schlusspunkt der Auseinandersetzung stellen 
die Bilder der späten 1970er-Jahre dar, die nicht nur als Höhepunkt der Schriftlichkeit im 
Bild anzusehen sind, sondern auch die vielen Aspekte der Geschichte zusammenführen und 
ein Ende des offen gezeigten Primitivismus bedeuten. 
 
                                              
6 Vieles wurde bereits an anderen Stellen aufgearbeitet. So liefert beispielsweise Ruth Langenberg eine 
detaillierte Untersuchung des Werks von Cy Twombly in Hinblick auf den Aspekt der gestalteten Zeit. 
Jutta Göricke begibt sich auf eine „Spurensuche“ nach direkten oder verschlüsselten Zitaten und Annette 
Gilbert erkundet Bewegung und das Skripturale in Bild. Vgl. Langenberg 1998, Göricke 1995, Gilbert 
2007. 
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2 Primitivismus im Frühwerk 
2.1 New York und der Abstrakte Expressionismus  
Als Cy Twombly 1950 nach New York übersiedelt, um an der Arts Students League zu 
studieren, befindet er sich plötzlich im Zentrum des zeitgenössischen Kunstgeschehens. 
Noch mehr als vom Unterricht ist er von der Kunstmetropole beeindruckt, in der die 
ganze Bandbreite zeitgenössischer Kunst präsent ist.7 Es ist ein völlig neues Umfeld für 
den 22-jährigen Künstler, der die Jahre zuvor an der School of the Museum of Fine Arts 
in Boston inskribiert war, wo der Fokus auf dem deutschen Expressionismus lag und 
Paris noch als Zentrum der Moderne betrachtet wurde.8 In New York distanzierte sich 
die Avantgarde dagegen von Europa und entfernte sich im Laufe der 40er Jahre stetig von 
der Figürlichkeit. Für die Generation des Abstrakten Expressionismus hatte Europa nach 
der Weltwirtschaftskrise und den Schrecken des Weltkrieges die Vorbildstellung verloren 
und es schien unmöglich, bruchlos fortzufahren. Die wirtschaftlichen wie kulturellen 
Veränderungen und die Verunsicherung der Nachkriegszeit stellten die künstlerischen 
Parameter in Frage und initiierten tiefgreifende Umbrüche der Kulturlandschaft. Durch 
die Zerstörung europäischer Kunstzentren war ein kulturelles Vakuum entstanden und 
New York behauptete sich nunmehr als neue Kunstmetropole. Wie Serge Guilbaut in 
How New York Stole the Idea of Modern Art aufzeigt, wurde zu dem Zeitpunkt, als die 
atomare Bedrohung des Kalten Krieges lauerte und 1948 der Marshall-Plan verabschiedet 
wurde, die Malerei der New Yorker Avantgarde völlig abstrakt.9 Barnett Newman 
publizierte im selben Jahr den Text The Sublime is Now, worin er die Abkehr von Europa 
mit Pathos herausstellt.10 Mit dem Anspruch eines völligen Neubeginns entledigte man 
sich vom Ballast europäischer Tradition und wollte wieder bei Null anfangen – malen, als 
ob es die Malerei nie gegeben hätte.  
Diesen Anfang glaubte man in den Ursprüngen der Natur- und Menschheitsgeschichte zu 
finden und so wurde eine Brücke zurück zu „primitiven“ Kulturen geschlagen. Das 
Argument, dass auch die Ursprünge der Kunst abstrakt gewesen seien, diente dabei zur 
Legitimierung der eigenen Position. Im Bedürfnis sich vom europäischen Primitivismus 
                                              
7 Vgl. Varnedoe 1994, S. 54 und Serota/Twombly 2008, S. 43-44. 
8 Zur Bedeutung des Expressionismus in Boston vgl. Varnedoe 1994, S. 12-13. 
9 Vgl. Guilbaut 1992, S. 147-148. 
10 Vgl. Newman 1992, S. 173. 
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abzugrenzen, wendete man sich von den afrikanischen Stammeskulturen ab und wendete 
sich unabhängigen „primitiven“ Quellen zu, die nicht bereits mit europäischer Kunst 
verknüpft waren. Die Verlagerung des Interesses auf die Kunst der amerikanischen 
Ureinwohner ermöglichte nicht nur die Abgrenzung zu Europa, sondern diente 
gleichermaßen dazu, die eigene Identität neu zu begründen.11 Durch die Bezugnahmen 
auf einheimische Kulturen wurde es möglich, eine Kontinuität amerikanischer Kunst 
herauszustellen. 
Die Verknüpfung von Abstraktion und „primitiver“ Kunst entstammte der Vorstellung, 
dass die Bedrohungen der Gegenwart mit den frühzeitlichen Gefahren der Naturgewalten 
übereinstimmten.12 Bereits der Kunsthistoriker Wilhelm Worringer hat in seiner 1908 
publizierten Dissertation Abstraktion und Einfühlung das existentielle Angstgefühl als 
Wurzel künstlerischen Schaffens angenommen und argumentiert, dass der 
Abstraktionsdrang als die Folge einer großen inneren Beunruhigung des Menschen durch 
die Erscheinung der Außenwelt zu verstehen sei und daher am Anfang jeder Kunst 
stehe.13 Die modernen Ängste wurden damit auf die Psyche des frühen Menschen 
projiziert und man machte die Kunst der Eingeborenen unter dem Deckmantel der 
Ursprünglichkeit für die eigenen Zwecke nutzbar. Der alte wie neue Anfang in der 
abstrakten Kunst versprach eine direkt erlebte Gegenwärtigkeit ohne 
Verweisungszusammenhang, die als frei von „Erinnerung“ und „Nostalgie“ betrachtet 
wurde. Dieses Aussetzen der Zeitenfolge wies das in Kritik geratene lineare 
Geschichtsverständnis zurück und ermöglichte eine Distanzierung von der 
zeitgenössischen Krise.14 Der Gedanke eines kontinuierlichen Fortschritts wurde durch 
ein Präsenzdenken ersetzt, das die zeitlose Gültigkeit archaischer Symbole sowie die 
Einfachheit und Unmittelbarkeit „primitiver“ Kunst in den Vordergrund stellte. 
Im Gegensatz zur europäischen Kunst ließen die Werke auch weniger direkte formale 
Übernahmen der „primitiven“ Vorbilder erkennen. In Form eines intellektualisierten 
Primitivismus zog man die Inspiration vielmehr aus Texten, welche die Beschreibungen 
der Objekte und deren Funktionsweisen innerhalb der Kulturen, aus denen sie 
                                              
11 Vgl. Varnedoe 1988, S. 620-623. Auch der problematische soziale Aspekt der amerikanischen 
Sklavenbevölkerung konnte mit dieser Verschiebung umgangen werden. 
12 Vgl. Varnedoe 1988, S. 619; Rushing 1995, S. 121 oder Alloway 1990, S. 166. 
13 Vgl. Worringer 1948, S. 27. Zur Bedeutung Worringers für den Abstrakten Expressionismus vgl. 
Rushing 1995, S. 127-131. 
14 Vgl. Dobbe 1999, S. 358. 
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abstammen, vermittelten.15 So zog man weniger konkrete Kunstwerke als Vorbilder 
heran, sondern knüpfte an spezifische Themen an, die archaische Ursprungsbilder 
suggerierten und sich auf das unveränderliche „Universelle“ bezogen. Die in den USA 
dominierenden Vorstellungen von „primitiver“ Kunst, Mythos und Ritual resultierten in 
erster Linie aus einer wechselseitigen Beeinflussung anthropologischer und ethnologischer 
Studien.16 Daneben spielte die von Carl Gustav Jung gegründete Analytische Psychologie 
eine zentrale Rolle, die auch für die frühen Arbeiten Cy Twomblys von großer Bedeutung 
ist. Jungs Theorie basiert auf der Vorstellung von Archetypen, die aus den frühsten 
Erfahrungen der Menschheit hervorgehen und im kollektiven Unbewussten verankerten 
sind.17 Derartige Urbilder fungierten als Bestand an universellen Symbolen, die als zeitlos 
gültiges Vokabular abstrakter Formen eingesetzt wurden. Auf der Suche nach den 
ursprünglichen Gestaltungsweisen wurde ein ganzes Arsenal von Mythen, Archetypen 
sowie „primitiven“ Ritualen und Zeichen beschworen, das für die gesamte 
Künstlergeneration bestimmend war. 
Als Twombly 1950 in New York ankommt, ist das gesamte Spektrum zeitgenössischer 
Kunst in den Galerien präsent. Er sieht im Whitney Museum of American Art die Arshile 
Gorky Retrospektive, besucht laufend Ausstellungseröffnungen namhafter Künstler wie 
Jackson Pollock, Barnett Newman, Mark Rothko, Clyfford Still, Robert Motherwell, 
Willem de Kooning und Franz Kline, er wird Künstlern vorgestellt und zu 
Atelierbesuchen eingeladen.18 Am Black Mountain College in North Carolina, wo sich 
Twombly 1951 auf Empfehlung seines Freundes Robert Rauschenberg einschreibt,19 
entstehen erste Arbeiten, die stark vom zeitgenössischen Umfeld geprägt sind. Als 
interdisziplinäres Experimentierfeld liefert das College eine Fülle von neuen Ideen und 
                                              
15 Vgl. Rubin 1988, S. 10. 
16 Es sei an dieser Stelle der Begründer der amerikanischen Anthropologie Franz Boas genannt, der die in 
Europa gängige, komparative Methode ablehnte und stattdessen die Position des Kulturrelativismus 
vertrat. Wie er in The Mind of Primitive Man aufzeigt, sind alle Kulturen autonom und nur aus sich selbst 
heraus zu verstehen. Boas und die Vielzahl seiner Schüler prägten das Verständnis der Indianerstämme. 
Hier sei insbesondere auf Ruth Benedict und ihre Studien des Kwakiutlvolks verwiesen. In ihrer Arbeit 
Patterns of Culture erörtert sie, dass menschliches Verhalten nicht angeboren, sondern hauptsächlich durch 
soziale Muster erlernt sei, durch die sich Kulturen voneinander unterscheiden. James Frazer lieferte den 
ethnologischen Vergleich von Mythen und Religionen „primitiver“ wie zeitgenössischer Kulturen. Sein 
Hauptwerk, The Golden Bough, bildet eine reiche literarische Quelle und ist als ein Schlüsselwerk für das 
Verständnis der Abstrakten Expressionisten anzusehen. Vgl. Rushing 1995, S. 4 und S. 131-133.  
17 Vgl. Rushing 1995, S. 121 und Varnedoe 1988, S. 616. 
18 Vgl. Varnedoe 1994, S. 54. 
19 Vgl. Varnedoe 1994, S. 14. 
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ermöglicht jungen Künstlern das Erproben verschiedenster Techniken. Neben seinen 
Lehrern Ben Shahn und Robert Motherwell, sind auch der Komponist John Cage oder 
der als Rektor fungierende Dichter Charles Olson von Bedeutung.  
Die frühen am Black Mountain College ausgeführten Arbeiten Twomblys zeigen eine 
Abkehr von der starken Farbigkeit des Expressionismus und gewinnen zunehmend an 
Statik und Symmetrie.20 Neben von Franz Kline inspirierten Gitterstrukturen zeigen 
einige Bilder an Jackson Pollock angelehnte all-over Effekte, pfahlartige Strukturen oder 
einfache symmetrische Formen. Twombly adaptiert die farbliche Reduktion auf Schwarz 
und Weiß, wie sie bei Willem de Kooning, Robert Motherwell und auch in den Arbeiten 
Rauschenbergs dieser Zeit zu finden ist.21 Die Nähe zum Abstrakten Expressionismus 
zeigt sich am deutlichsten in den Bezügen zu Franz Kline, dessen Bilder mit schwarz-
weißen Liniengefügen er fast eins zu eins übernimmt. In Landscape No. 1 (Abb. 1) bilden 
die kräftigen, breiten Pinselzüge Verstrebungen von horizontalen und vertikalen Balken, 
in denen Malgrund und Farbauftrag gleichberechtigt nebeneinander stehen. Wie in den 
fast zeitgleich entstandenen Arbeiten von Kline vorgezeigt (Abb. 2), greift auch in 
Twomblys Bildern die eine Farbe in die andere über, sodass durch leichte gegenseitige 
Überlagerungen weder das Schwarz noch das Weiß dominieren.22 Die Figur-Grund-
Relation wird damit aufgehoben und in ein Geflecht von Formen überführt, das sich auf 
der Fläche ausbreitet. Die Betitelung als Landschaft macht zudem deutlich, dass das 
Gitter als archaische Figur verstanden wird, die durch Verflechtungen und Verzahnungen 
die Welt anfänglich strukturiert.23 Die verwobenen Strukturen ähneln zuweilen auch den 
Bildern Jackson Pollocks (Abb. 3). Twombly experimentiert mit der auf dem Boden 
liegenden Leinwand, scheint aber keine Drip-Technik zu verwenden, sondern arbeitet mit 
sperrigen Pinselzügen. 
Auch die Arbeiten mit zaunförmigen Anordnungen von vertikalen Formen weisen eine 
vergleichbare Statik auf (Abb. 4). Wie schon Varnedoe zeigt, gehen die aneinander 
gereihten, pfahlartigen Gebilde auf afrikanische Fetische zurück, die Twombly wohl aus 
                                              
20 Vgl. Varnedoe 1994, S. 13-14. 
21 Vgl. Varnedoe 1994, S. 15. 
22 Vgl. Langenberg 1998, S. 47. 
23 Zur Figur des Gitters siehe spätere Ausführungen auf S. 29. 
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Büchern zu Stammeskunst kannte.24 Die phallischen Konnotationen dieser Figuren aus 
mit Pech bestrichenen Stöcken werden dabei in seinen Bildern übernommen. 
Ebenso zeigen die archaisch anmutenden Bildzeichen wie in MIN-OE (Abb. 5), dass der 
Primitivismus eine zentrale Rolle einzunehmen beginnt. 1950 streicht Twombly in einem 
Brief an den Direktor des Virginia Museum of Fine Arts sein Interesse an „primitiver“ 
Kunst heraus:  
I’ve been very interested in the primitive art of the American Indian – of 
Mexico and Africa. So much art looks affected and tired after seeing the 
expressive simple directness of their work. There is a wealth of material to see 
in the way of art here – it will probably take me several months after I leave to 
organize and revaluate what I’ve seen […].25  
Ein direkter Einfluss indianischer Kunst ist im Werk zwar nicht zu beobachten und 
späteren Aussagen zufolge war Twombly auch nie ernsthaft daran interessiert oder davon 
beeinflusst. Das Statement zeigt jedoch eine große Faszination für „primitive“ Kunst, die 
sich im neuen Umfeld von New York entwickelt und in seinen Arbeiten niederschlägt. 
Dass Twombly in seinem Schreiben das Interesse der Abstrakten Expressionisten an 
indianischer Stammeskunst aufgreift, macht deutlich, dass er die zeitgenössischen 
Kunstdiskurse detailliert verfolgt und rezipiert. Die im Abstrakten Expressionismus 
dominante Rolle des Primitivismus spielt zwar auch für Twombly eine zentrale Rolle, 
zugleich sucht er sich aber davon abzugrenzen, indem er sich nicht auf die gleichen 
„Primitiven“ bezieht, sondern sich an einem afrikanischen Formenvokabular bedient. Die 
darin bereits erkennbare Hinwendung zu Europa, die schließlich zur Übersiedelung nach 
Italien führen wird, macht sein Bewerbungsschreiben für ein Reisestipendium von 1952 
besonders deutlich: 
For myself the past is the source (for all art is vitally contemporary). I’m 
drawn to the primitive, the ritual and fetish elements, to the symmetrical 
plastic order (peculiarly basic to both primitive and classic concepts, so 
relating the two).26 
 
                                              
24 Vgl. Varnedoe 1994, S. 15. 
25 Brief an Leslie Cheek, Jr. vom 26. November 1950, zit. nach: Varnedoe 1994, S. 55. 
26 Bewerbungsschreiben für ein Stipendium des Virginia Museum of Fine Arts vom Jänner 1952, zit. nach: 
Varnedoe 1994, S. 56. 
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2.2 Bronzen aus Luristan - Spur und Schichtung  
Der „Materialreichtum“, die „expressive, einfache Unmittelbarkeit“ sowie die 
„symmetrische Ordnung“, von denen in Twomblys Beschreibungen „primitiver“ Kunst 
die Rede ist, spiegelt sich auch in seinen Arbeiten wieder. Es entstehen Bilder mit 
symmetrischer Statik, zerklüfteten Oberflächen und piktogrammatischen Zeichen, die als 
ursprüngliche, überzeitlich gültige Archetypen konzipiert sind.27 
MIN-OE (Abb. 5) zeigt eine einfache zentrierte Figur, die an eine Art Insekt mit zwei 
ausgebreiteten Flügeln und Fühlern erinnert. Die frontale Statik wird auf beiden Seiten 
von drei bis zum Bildrand reichenden Strichen verstärkt, mit der die seitensymmetrische 
Form von den Flügeln aus im Bildfeld aufgespannt und verkeilt wird. Durch die in vielen 
Schichten pastos aufgetragene Wandfarbe entsteht eine äußerst verkrustete Oberfläche 
mit großer tektonischer Schwere. In unzähligen Lagen schichtet Twombly die Farbe 
direkt auf die bloße, nicht grundierte Leinwand, von der noch ein Stück am linken 
unteren Rand sichtbar bleibt. An Stelle eines ganz reinen Weiß werden Cremefarben und 
erdige Töne gewählt, die eine scheinbare Natürlichkeit suggerieren. Die von Rissen und 
Spalten gezeichnete dicke Farbkruste lässt das schwarze Bitumen und die Wandfarbe in 
ihrer Stofflichkeit sichtbar werden und auch die schweren Pinselzüge stellen die 
Materialität der Farbe heraus. Insbesondere die langsam an der Leinwand herunter 
geronnenen und dort erstarrten Tropfen auf dem rechten Flügel betonen die Trägheit der 
dicken Farbe.28 Auf der linken Seite scheint Twombly mit einem Klebeband gearbeitet zu 
haben, das nach dem Abziehen die bräunliche Farbschicht darunter wieder frei gibt. Als 
tiefer unten liegende Schicht ist eine silbern glänzende Metallfarbe auszumachen, die an 
wenigen kleinen Stellen durch schimmert. Sie weist eine feine Fältelung auf, die 
möglicherweise durch das Trockenblasen mit einem Fön entstanden ist und an 
korrodierte Oberflächen von vergrabenen Metallgegenständen erinnert. Das Schwarz 
bildet weniger den Hintergrund, sondern bedeckt hier vielmehr als eine der obersten 
Schichten die Bildfläche. Metaphorisch kommt der Gegenstand wie ein archäologisches 
Artefakt unter der erodierten Farbdecke zum Vorschein. Diese Intention beschreibt auch 
Charles Olson nach einem Besuch in Twomblys Atelier am Black Mountain College: 
                                              
27 Vgl. Langenberg 1998, S. 54. Im Interview mit Serota betont Twombly die Bedeutung von Jung. Vgl. 
Serota/Twombly 2008, S. 50. 
28 Im Gegensatz zu Pollocks schnellen dynamische Farbspuren und Spritzen wird hier gezielt eine 
Verlangsamung angestrebt. Vgl. Varnedoe 1994, S. 15. 
16 
„[…] the dug up stone figures, the thrown down glyphs, the old sorrels in sheep dirt in 
caves, the flaking iron – these are his paintings.“29 
Eine zentrale Rolle für die Metaphorik ausgegrabener archäologischer Artefakte spielt 
Twomblys die Beschäftigung mit so genannten Luristanbronzen.30 Dieser Terminus dient 
als Sammelbegriff für eisenzeitliche Bronzegegenstände, die aus dem Gebiet von Luristan 
im westlichen Teil des Zargosgebirges im heutigen Iran stammen.31 Auf Grund der 
großen Nachfrage gelangte eine Unzahl dieser phantasievoll stilisierten Figuren durch 
massive Plünderungen der einheimischen Bevölkerung ab Ende der 1920er Jahre weltweit 
in den Kunsthandel. Aus der ersten kontrollierten Ausgrabung in Surkh Dum kaufte das 
Metropolitan Museum of Art in New York 1943 41 Objekte,32 die Twombly mit großer 
Wahrscheinlichkeit bekannt waren. Aus dem Bestand des Museums ist beispielsweise eine 
Nadel mit durchbrochenem Kopf zu nennen (Abb. 6), die das für Luristanbronzen 
charakteristische Motiv des „Herren“ oder der „Herrin der Tiere“ zeigt. Eine kauernde 
Frau bezwingt darin mit unnatürlich gebogenen Armen zwei gehörnte Tiere. Typisch für 
diese im Wachsgussverfahren hergestellten Nadeln ist die Rahmung der Gottheit in Form 
eines Kreissegments (oder eines Rechtecks), die hier von den in die Länge gezogenen 
Körpern der beiden Tiere ausgeführt wird.33 Berührungspunkte zwischen den einzelnen 
Elementen, wie etwa zwischen Knien und Ellbogen, verleihen der Figur die notwendige 
Stabilität. Diese Art der Verbindung von Figuren und Umrahmung ist auch in Twomblys 
Arbeiten zu erkennen. Auf ähnliche Weise wird in MIN-OE die zentrale Form mit 
strebenartigen Strichen im Bildfeld verankert, wodurch eine durchbrochene, netzartige 
Struktur entsteht. Weiters lässt sich auch die Symmetrie und die strenge Frontalität mit 
den Luristanbronzen vergleichen.  
                                              
29 Olson 2002, S. 11.  
30 Kirk Varnedoe merkt an, dass Twombly insbesondere an Symmetrie und Oberfläche der 
Luristanbronzen interessiert sei. Vgl. Varnedoe 1994, S. 14. 
31 Es handelt sich dabei hauptsächlich um Nadeln und Standarten sowie eine Vielzahl von Gegenständen, 
die zur Ausrüstung und zum Schmuck von Pferden gehören. Neben Menschen, Tieren und kombinierten 
Phantasiewesen zeigen die diversen Objekte auch florale und geometrische Motive. Die Bronzen stammen 
aus der Eisenzeit und sind auf ca. 1300/1250-650 v. Chr. zu datieren. Vgl. Overlaet 2004, S. 329-334. 
32 Die Ausgrabung in Surkh Dum in Pusht-i Kuh wurde 1938 vom American Institute for Iranian Art and 
Archaeology unter der Leitung von Erich Schmidt durchgeführt. Die gefundenen Baureste und eine 
Vielzahl von in den Wänden steckenden Scheibenkopfnadeln lassen auf ein Heiligtum schließen. Vgl. 
Muscarella 1981, S. 327-331. 
33 Vgl. Ayazi 2004, S. 340. 
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Den Motiven oder dem religiösen Hintergrund scheint Twombly hingegen wenig 
Interesse entgegenzubringen. Eine Ausnahme stellt allerdings eine unbetitelte Arbeit 
(Abb. 7) dar, die auf Objekte aus dem Metropolitan Museum zurückzugehen scheint. Die 
tierförmige Gestalt erinnert an Darstellungen von Mufflons (Abb. 8), wie sie 
beispielsweise auf Plattenknebeln von Pferdetrensen gezeigt werden, die aus den Gräbern 
Luristans geplündert wurden.34 Die strenge Frontalität des Wildschafs und der für die 
späte Eisenzeit charakteristische, dem Betrachter zugewandte Kopf scheint Vorbild für 
Twomblys abstrahierte Figur gewesen zu sein.35 In seiner Darstellung nicht zu sehen ist 
das im Körper angebrachte Loch für die Gebissstange, das gleichsam in die beiden, den 
Kopf definierenden Kreise übertragen wird. Ähnlich überzeichnete Hörner mit fast 
kreisförmiger Krümmung finden sich zudem in anderen Bronzefiguren der Sammlung des 
Metropolitan Museums.36 
Während die Motive weitgehend unbeachtet bleiben, gilt das zentrale Interesse vor allem 
der Oberflächenbeschaffenheit der archaischen Kunstwerke. 
Generally speaking my art has evolved out of the interest in symbols 
abstracted, but never the less humanistic; formal as most arts are in their 
archaic and classic stages, and a deeply aesthetic sense of eroded or ancient 
surfaces of time.37 
Aus Twomblys Statement ist zu entnehmen, dass neben den ästhetischen Qualitäten der 
verwitterten Oberflächen insbesondere die damit vermittelte zeitliche Dimension für ihn 
eine Rolle spielt. Zunächst ist festzustellen, dass im Gegensatz zum additiven Malprozess 
das Gefüge seiner Bilder im Lesevorgang umgekehrt als Abtragung der Schichten 
verstanden wird. Wie vorzeitliche archäologische Fundstücke legt das erodierte 
Farbmaterial Gestalten frei, die als ein „Darunter“ zum Vorschein gebracht werden. 
Metaphorisch wird damit das „Primitive“ aufgedeckt, das als der zeitgenössischen Malerei 
zugrunde liegend ausgestellt wird. Die schematischen Zeichen werden zu Archetypen, die 
als Fundament der Kultur gezeigt werden. In Form einer in die Erde eingebetteten 
                                              
34 Vgl. Muscarella 1988, S. 157. 
35 Auch wenn in den Luristanbronzen Motive mit Tierpaare dominieren, sind diese entweder 
geschlechtslos oder im gleichen Geschlecht wiedergegeben und nicht wie Nicholas Cullinan anklingen 
lässt, männlich und weiblich gepaart. Vgl. Cullinan 2008, S. 55. 
36 Darüber hinaus finden sich auch in den Skulpturen Twomblys Anleihen an Luristanbronzen, wie etwa 
in Untitled (Funerary Box for a Lime Green Python) von 1954. Die aufmontierten Fächer lassen an die 
unzähligen Scheibenkopfnadeln denken, die im Heiligtum von Surkh Dum als Votivgaben in die Wände 
gesteckt wurden. Vgl. Muscarella 1981, S. 327-328, S. 334 ff. 
37 Zweites Bewerbungsschreiben für ein Stipendium des Virginia Museum of Fine Arts vom 7. April 1956, 
zit. nach: Varnedoe 1994, S. 61. 
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Naturgeschichte strebten bereits Künstler wie Gottlieb, Rothko und Pollock in den 
vierziger Jahren nach einer sinnbildhaften Wiedervereinigung des menschlichen Geistes 
mit den Naturvorgängen.38 Die symbolische Freilegung tiefer Schichten der menschlichen 
Existenz entpuppt sich dabei als Wunschtraum vom „wahren Kern der Dinge“, der hinter 
dem Schleier der Erscheinungen in der materiellen Kultur verankert zu sein scheint.39 Im 
Sinne der archetypischen Bildzeichen schließt Twombly demnach an die Motive des 
Abstrakten Expressionismus an, doch die archäologische Metapher geht über die 
Dimension des „Darunter“ hinaus. 
Zugleich verweisen die verwitterten Oberflächen auf ein zeitliches Vorausgehen der 
Artefakte. Damit wird auch das zeitliche „Davor“ „primitiver“ Kunst herausgestellt, die 
als gealtert und fragmentarisch zu Tage tritt. Als Oberflächen, auf denen sich die Spuren 
der Zeit abzeichnen, legt Twombly das Hauptaugenmerk auf die Historizität der 
assoziierten Gegenstände. Dieses Vergangenheitsbewusstsein steht, wie Ruth Langenberg 
anmerkt, im Gegensatz zum Bestreben des Abstrakten Expressionismus, in dem die 
völlige Auflösung des Vergangenen in der Gegenwart angestrebt wird.40 Für Twombly 
hingegen zeigt sich das Ursprüngliche vielmehr als Teil der Vergangenheit, das in Form 
von Resten und Überbleibseln sichtbar wird. In den Spuren der Vergangenheit zeigt sich 
eben gerade nicht das Abwesende, sondern bloß die Abwesenheit dessen, was sie 
hervorgerufen hat. Das Abwesende wird dabei niemals präsent, sondern vergegenwärtigt 
bloß seine Absenz. In ihren Ausführungen zur Spur konstatiert Sybille Krämer daher: 
„Das ‚Sein’ der Spur ist ihr ‚Gewordensein’.“41 Die Entstehung der Spur geht ihrer 
Lesbarkeit immer voraus und führt zu einer notwendigen Ungleichzeitigkeit. Erosion, 
Korrosion, Verwitterung und Zerfall sind als Zeichen der Zeit zu betrachten, die sich in 
das Material eingeschrieben haben. Twombly erweckt mit seinem pastosen Farbauftrag 
den Eindruck von schmutzigen und gealterten Oberflächen, auf denen sich verwischte 
Spuren und Flecken abzeichnen.42 In tektonischen Schichten bildet sich eine dicke Kruste 
mit Spalten, Klüften, Faltungen, Verwerfungen und Abblätterungen, welche die physische 
Beschaffenheit der Substanzen und deren taktile Behandlung herausstellen. 
                                              
38 Vgl. Varnedoe 1988, S. 627-629. 
39 Vgl. Ebeling 2004, S. 18. 
40 Vgl. Langenberg 1998, S. 54-55. 
41 Krämer 2007, S. 17. 
42 Vgl. Langenberg 1998, S. 47 und Hochdörfer 2001, S. 23. 
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Dinghaftigkeit, Körperlichkeit und Materialität der Welt werden damit als die 
Bedingungen der Spur aufgezeigt.43 Die sich Schicht für Schicht addierenden 
Ablagerungen erweisen sich gleichsam als das Urphänomen des Gedächtnisses.  
Twomblys Bilder entfalten sich demnach nicht nur in der Ambivalenz von Anwesenheit 
und Abwesenheit, sondern aus der eigentümlichen Kombination von amerikanischen und 
europäischen Tendenzen. Während die archetypischen Bildzeichen auf eine 
unveränderliche Präsenz hindeuten, evozieren die von Spuren gezeichneten Oberflächen 
gealterte Gegenstände, die damit als gerade nicht zeitgenössisch charakterisiert werden. 
Dieser verwitterte Eindruck entsteht durch die spezifische Bearbeitung des Materials, die 
Twombly aus dem europäischen Informel entlehnt. Insbesondere Jean Dubuffet, für den 
er sich nachweislich sehr interessierte, ist mit seinen körnig-sandigen Oberflächen für ihn 
von großer Bedeutung.44 Twombly steht den Traditionen des Abstrakten 
Expressionismus nahe, versucht diese aber zugleich durch neue Felder zu erweitern. Im 
Jänner 1952 reicht er am Virginia Museum of fine Art einen Antrag für ein 
Reisestipendium ein, der gleichsam als Programmschrift seiner Kunst verstanden werden 
kann. Hier schreibt er: 
What I am trying to establish is – that Modern Art isn’t dislocated, but 
something with roots, tradition and continuity. […] 
A Fellowship would be a great benefit. It would enable me to go to Europe to 
come in direct contact with sculpture, painting and architecture in context. To 
experience European cultural climates both intellectual and aesthetic.45 
 
2.3 Europa und Nordafrika 
Ab August 1952 unternimmt Twombly gemeinsam mit Robert Rauschenberg eine 
ausgedehnte Reise nach Europa und Nordafrika. Neun Monate lang sind sie unterwegs, 
um zeitgenössische, klassische sowie „primitive“ Kunst in ihrem jeweiligen Kontext zu 
studieren. Neben den großen italienischen Kulturstätten führt sie ihre Reise nach 
Marokko und Spanien und wieder zurück nach Rom.46 Im Februar entsteht hier im 
Museo Nazionale Preistorico Etnografico Luigi Pigorini die als North African Sketchbook 
                                              
43 Vgl. Krämer 2007, S. 13. 
44 Vgl. Varnedoe 1994, S. 15. 
45 Bewerbungsschreiben für ein Stipendium des Virginia Museum of Fine Arts vom Jänner 1952, zit. nach: 
Varnedoe 1994, S. 56. 
46 Ausgehend von Rom besuchen sie Florenz, Siena, Assisi und Venedig und setzen ihre Reise mit einer 
Durchquerung von Marokko fort. Nach einem Aufenthalt in Spanien kehren die beiden wieder nach Rom 
zurück. Vgl. Varnedoe 1994, S. 16.  
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bekannte Gruppe von Zeichnungen, die den Ausgangspunkt für Twomblys Bilder und 
Skulpturen dieses Jahres bildet.47 Obwohl sie im Titel auf Nordafrika verweisen, zeigen 
die selbst gehefteten Skizzenbücher eine umfassende Auseinandersetzung mit 
Stammeskunst aus Abessinien und dem Afrika südlich der Sahara.48 Es ist jedoch 
anzunehmen, dass der Eindruck der nordafrikanischen Kultur diese Museumsbesuche 
erst motiviert hat. Wie Achim Hochdörfer ausführt, lassen sich einige der Zeichnungen 
direkt mit Werken aus dem ethnologischen Museum in Verbindung bringen. So finden 
sich in der zweiten Reihe eines Blattes (Abb. 9) Formen, die auf Speer und Pfeilspitzen 
zurückgehen, wie sie sich in mehreren Vitrinen des Museums befinden. Die Gestalt rechts 
davon skizziert möglicherweise einen Helm. Viele der friesartig angeordneten 
ornamentalen Muster (Abb. 10) beziehen sich auf ozeanische Lederbehänge, die 
ursprünglich an Schiffen befestigt waren. Insbesondere scheint eine Reihe von 
ausgestellten Nagelfetischen (Abb. 11) Twomblys Aufmerksamkeit geweckt zu haben. 
Diese Holzfiguren sind am Körper mit Nägeln übersät, die in die Figur eingeschlagen 
werden müssen, um die Kräfte des Fetischs wirksam zu machen.49 Eines von Twomblys 
Blättern (Abb. 12) scheint sich dezidiert mit derartigen Fetischen zu beschäftigen, die hier 
auf ihre phallische Kontur reduziert dargestellt werden. Einfache Markierungen 
assoziieren Nägel oder eine ebenso anzutreffende Umwickelung dieser Gegenstände mit 
Stoffen.  
Generell zeigt das North African Sketchbook ein Interesse an geometrischen Ornamenten 
und eine durchgängige Reduktion auf Umrisslinien. Markante Merkmale werden auf 
Striche reduziert, während Details gänzlich ausgespart werden. Zudem skizziert Twombly 
auch nur einfache Ornamente und scheint filigrane, elegantere Arbeiten gänzlich außer 
Acht zu lassen. Vielmehr sucht er in fransigen, haarigen und beschlagenen Gegenständen 
gezielt das Grobe und Raue, das mit Assoziationen von männlicher Potenz und 
kriegerischer Aggression aufgeladen ist. Das Wilde und Unzivilisierte wird damit als das 
vermeintlich „Ursprünglichere“ hervorgehoben.  
                                              
47 Twombly bestätigt, dass die Zeichnungen des Skizzenbuches erst nach der Nordafrikareise in Rom 
entstanden sind. Vgl. Varnedoe 1994, S. 56. 
48 Vgl. Varnedoe 1994, S. 17. 
49 Vgl. Hochdörfer 2001, S. 34-38. 
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Neben den Skizzen produziert Twombly während der Reise nur wenig, da es durch die 
häufigen Ortswechsel nicht möglich ist, wirklich zu malen.50 Jedoch entsteht in Tanger 
eine Gruppe von Wall Hangings (Abb. 13) aus bunten afrikanischen Stoffen, die von den 
Einheimischen für Kleidung verwendet werden. Damit adaptiert Twombly ein in Afrika 
verbreitetes Medium sowie die dort übliche leuchtende Farbigkeit. Alle sechs oder acht 
Wandbehänge, die Twombly auch „Tapisserien“ nennt, sind verloren gegangen.51 Die 
geometrisch abstrakten Muster spiegeln seine Beschäftigung mit Ornamenten wieder, die 
sonst nirgendwo in Twomblys Arbeiten zu finden ist. Das Zusammennähen von Textilien 
stellt zudem eine eher bastlerische Technik dar, denn die Wall Hangings werden direkt aus 
den bunten Oberflächen zusammengesetzt. Die klassische Leinwand wird durch vernähte 
Stoffe ersetzt, die dabei selbst die Bildstruktur hervorbringen und gänzlich ohne 
Bemalung auskommen. 
1953 kehrt Twombly mit einer Fülle von Eindrücken nach New York zurück und 
berichtet mit Begeisterung von der unerschöpflichen Vielfalt und Komplexität der 
italienischen Städte oder den archäologischen Ausgrabungen römischen Ruinen, die er 
besucht hatte.52 In den Bildern und Skulpturen dieses Jahres ist jedoch kaum etwas von 
dieser Faszination der europäischen Kultur zu sehen. Zum größten Teil gehen die 
Arbeiten auf das erwähnte Skizzenbuch und seinen Afrikaaufenthalt zurück, der Twombly 
nachhaltig beeinflusst. Auch er selbst streicht die Bedeutung von Afrika für sein Werk 
heraus: 
I’ve learned so much from the Arabs. My painting has changed to a great deal. 
I have hundreds of sketches to use for paintings. […] I can’t begin to say how 
Africa has affected my work (for better I hope).53 
Die großformatigen Arbeiten, die im Anschluss an die Reise entstehen, greifen mit ihren 
phallischen Formen und haarigen Büscheln auf das North African Sketchbook zurück und 
sind wie Quarzazat, Volubilus oder Tiznit nach marokkanischen Dörfern benannt. Die vom 
Skizzenbuch übernommene Linienführung löst die statische Symmetrie langsam auf, die 
noch vor der Reise dominiert hatte. Erstmals verwendet Twombly hier die Technik des 
                                              
50 Undatierter Brief aus Tanger an Leslie Cheek, Jr., zit. nach: Varnedoe 1994, S. 57. 
51 Vgl. Varnedoe 1994, S. 17. 
52 Undatierter Brief an Leslie Cheek, Jr., zit. nach: Varnedoe 1994, S. 57. Zudem hatte Twombly auf der 
Reise zahlreiche Antiquitäten gekauft, wobei er sich insbesondere für etruskische Kunstgegenstände 
interessierte. Vgl. Barbara Rose: Rauschenberg, New York: Vintage, 1987, S. 38, zit. nach: Varnedoe 1994, 
S. 57. 
53 Undatierter Brief aus Tanger an Leslie Cheek, Jr., zit. nach: Varnedoe 1994, S. 57. 
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Zeichnens und Ritzens in die feuchte Farbe und erzeugt so eine stark gefurchte 
Oberfläche.  
Als eine dieser Arbeiten sei hier Tiznit (Abb. 17) herausgegriffen, die direkt auf eine Seite 
des North African Sketchbooks zurückgeht.54 Eine dieser Skizzenblätter (Abb. 14) zeigt 
bereits drei nebeneinander gestellte Formen, die in etwa den gleichen Platz beanspruchen. 
Die beiden äußeren Gestalten gehen mit ihrer phallischen Vertikalität vermutlich auf 
Fetischfiguren oder Pfeilspitzen zurück. In seiner Studie zu Tiznit (Abb. 15) werden alle 
drei Figuren übernommen und gleichmäßig an die Bildfläche angepasst. Die 
Doppeldeutigkeit von Figur und Pfeilspitze bleibt dabei erhalten. Die linke Form mit 
ihren an Haare oder Fransen erinnernden Strichen wird etwas aufgerichtet, während die 
rechte mit ein paar Linien eine Binnenstruktur erhält und die zuvor noch als Beine zu 
lesenden Linien sich hier multiplizieren. Möglicherweise intendiert Twombly mit diesen 
beiden Figuren eine Anspielung auf einen Nagelfetisch sowie auf eine mit Stoff 
umwickelte Fetischfigur.55 Die beiden äußeren Figuren werden weitgehend unverändert in 
das schlussendliche Bild übertragen, während die mittlere gänzlich ersetzt wird. Diese 
stammt möglicherweise ebenso aus dem Sketchbook, wie eine Fotografie des Buches nahe 
legt (Abb. 16). Hier ist ganz links eine ähnliche Zeichnung zu sehen, die von der 
Rückseite durch das leicht transparente Papier durchscheint und daher spiegelverkehrt zu 
sehen ist. Vielleicht hat Twombly die Figur umgedreht oder eine ähnliche Skizze aus dem 
Sketchbook als Vorlage verwendet. Das Motiv lässt an eine ozeanische Maske oder eine 
Holzfigur mit grimmigem Gesichtsausdruck und gefletschten Zähnen denken. Ganz 
ähnlich wirkt die mittlere Figur in Tiznit, deren Kinn etwas begradigt und der Hals, 
beziehungsweise die Brustpartie, verschmälert wird.  
Es wird damit deutlich, dass sich Twombly der Zeichnungen als Versatzstücke bedient, 
die er in seinen Bildern transformiert und miteinander kombiniert. Doch nicht nur die 
Formen sondern auch die stofflichen Qualitäten werden als variable Komponenten 
eingesetzt. Auf dem bereits erwähnten Skizzenblatt mit ornamentalen Mustern (Abb. 10) 
zählt Twombly eine Reihe von Materialien auf, die seine Beschäftigung mit der stofflichen 
Beschaffenheit der Objekte erschließt: BRASS TAKS, ROPE, FUR, SACK, VELVET, 
                                              
54 Wie viel von den Zeichnungen in die Bilder eingeht lässt sich nicht genau beurteilen, da erst wenige 
Seiten des North African Sketchbooks veröffentlicht wurden. 
55 Auch Richard Shiff geht davon aus, dass Tiznit eine Gruppe von Fetischobjekten repräsentiert. Darüber 
hinaus schlägt er vor auch das Bild selbst als Fetisch zu betrachten. Vgl. Shiff 2008, S. 17. 
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FEATHERS, NAILS, CUT TIN and COPPER. Neben den Repräsentationen der 
Fetischobjekte versucht Twombly auch deren Materialeigenschaften zu vermitteln.56 Die 
Beschaffenheit der Dinge wird auf die Bildmittel übertragen und durch diese evoziert. So 
erinnern die Bilder an gebündelte Fransen, geknotete Schnüre, gewickelte Felle und 
Stoffe, abstehende Nägel und Haare, die sich an manchen Stellen verdichten und 
woanders zerstreuen. Geradezu losgelöst von der Beschreibung der Form werden 
Materialeigenschaften konnotiert, wie sie Twombly am Skizzenblatt notiert hat.57  
Auf derselben Seite findet sich außerdem eine Auflistung von Farben: BROWN, Blue, 
BLOWN DUST, BLACK, BROWN, ORANGE, FADED SIENA und – am größten 
sowie von einem Strich abgegrenzt – CHALK WHITE. Das Weiß wird hier als zentraler 
Eindruck vermerkt und wird für Twombly nachhaltig von Bedeutung bleiben.58 Andere 
der oben genannten Farben finden sich auf den großen Bildfeldern immer wieder in 
geringen Spuren. So sind etwa in Tiznit oben links rötliche Nuancen sichtbar oder oben in 
der Mitte leicht braune. Diese Farbspuren sind jedoch äußerst dezent und nur bei naher 
Betrachtung sichtbar.59 Weitgehend dominiert die weiße Fläche, die nicht zuletzt auch 
vom Papiergrund der Zeichnungen herrührt. Durch die Übernahme der Skizzen wird 
zudem die Linie forciert. Dennoch tritt das Weiß in den Gemälden nicht als passiver 
Hintergrund auf. Vielmehr wird die Farbe pastos aufgetragen und stellt ihre Materialität 
heraus, in die sich die Wachskreide einschreibt (Abb. 18). Wie Achim Hochdörfer 
beschreibt, erfolgt dadurch eine eigentümliche Vermischung von ‚trockenen’, graphischen 
Elementen und schmierigen Farbschlieren.60 Der Stift gräbt sich in das cremige Farbfeld 
ein und erzeugt nicht nur eine Farbspur, sondern auch eine Rille. Je nach Trocknungsgrad 
der Farbe drückt sich der Stift mehr oder weniger tief ein, hinterlässt eine satte Linie, eine 
krümelige Farbspur oder bloß eine verschmierte Furche. Gelegentlich fährt Twombly 
auch mit dem Pinselstiel durch die dicke halbtrockene Farbe und ritzt Kerben in die 
Oberfläche. Die Farbe leistet dabei einen Widerstand und wird zum Relief der 
Einschreibungen. Alles andere als ein neutraler Hintergrund kommt dem Weiß demnach 
                                              
56 Vgl. Langenberg 1998, S. 50. 
57 Für Varnedoe wird die Form gar zum bloßen Vorwand für eine allgegenwärtige, aus Linien bestehende 
Kratzstruktur. Vgl. Varnedoe 1994, S. 18. 
58 Varnedoe führt die hier beginnende Beschäftigung mit Weiß auf die Helligkeit der mediterranen Sonne 
zurück, die in den Bildern durch Echos von bröckelndem Gips, gebleichten Knochen und 
ausgewaschenem Kalk evoziert werden. Vgl. Varnedoe 1994, S. 19. 
59 Erst 1957 gewinnt die farbige Zeichnung mit dem Umzug nach Italien stärkere Bedeutung. 
60 Vgl. Hochdörfer 2001, S. 54. 
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selbst eine aktive Rolle zu. Es legt sich als Schicht über die Zeichnung, lässt sie durch die 
Farbschichten leicht durchschimmern oder löscht sie gänzlich aus. In mehreren Schichten 
arbeiten graphische Linie und malerische Farbe in- und gegeneinander, wodurch die 
Figur-Grund-Relation in ein Kräftespiel von Linie und Fläche überführt wird. In der 
wechselseitigen Durchdringung vermischen sich häufig Konsistenzen und Farben der 
Materialen, wodurch der Eindruck von Unsauberkeit entsteht.61 Alternierend dominiert 
dabei Malerei oder Zeichnung, gestaltendes Darstellen oder auslöschendes Verschmieren. 
Dieser gleichsam doppelte Malvorgang lässt sich auf die afrikanische Kultur 
zurückführen, in der eine Teilung von Tätigkeiten der rechten und linken Hand 
anzutreffen ist. Später äußert sich Twombly dazu folgendermaßen: 
In North Africa the Arabs used their left hand to clean themselves. And so the 
paintings are a whole combination of that, and my revulsion for the 
viscousness of the paint which entered into that wonderful series with the 
smears. But it didn’t just come from my imagination or anything that I would 
be involved in, but from Jung and from being in North Africa, which I 
wouldn’t have got if I’d stayed in Virginia.62 
Während die rechte Hand zum Essen und zum begrüßenden Händedruck verwendet 
wird, ist die linke für unsaubere Funktionen reserviert, wie etwa zur Reinigung des Afters 
oder der Füße.63 Diese Aufteilung spielt auch für Twombly eine Rolle, der gleichsam mit 
der rechten Hand Pinsel und Stift führt, während die linke Hand verschmiert und 
auslöscht.64  
In der Übermalung variiert Twombly dabei zwischen verschieden dicker und dünner 
Farbe mit unterschiedlicher Konsistenz und Viskosität. Sie wird in gleichmäßigen Strichen 
aufgetragen, türmt sich pastos auf oder erzeugt Tropfspuren, die dünnflüssig an der 
Leinwand hinunter laufen. Häufig werden angetrocknete Farbspitzen flachgedrückt, 
wodurch sich die Farbmaterie wie ein fein gefältelter Stoff auf über die Fläche legt. Die 
weiße Farbe stellt durch die Fältelung ihre Materialität aus und lenkt die Aufmerksamkeit 
auf die plastische Qualität der Oberfläche. Eine vergleichbare Vorgehensweise findet sich 
bei Jasper Johns, der die Malerei entsprechend als gefaltete Oberfläche beschreibt: 
„Something to be folded or bent or stretched. (SKIN)? Beware of the body & the mind. 
                                              
61 Varnedoe spricht in diesem Zusammenhang von einer Anti-Ästhetik der Pauperisierung. Vgl. Varnedoe 
1994, S. 18. 
62 Serota/Twombly 2008, S. 50. Diese Ausführungen beziehen sich auf die Ferragosto-Serie von 1961. 
63 Vgl. Cullinan 2008, S. 99. 
64 Vgl. Cullinan 2008, S. 100. 
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Avoid a polar situation.”65 Wie Wolfram Pichler und Ralph Ubl ausführen, erschließt sich 
damit eine als Oberfläche konzipierte Malerei, die weder der Einheit der Figur noch der 
Einheit der Fläche verpflichtet ist, noch zu einer Synthese beider in der Einheit des 
Bildfeldes führt.66 Vielmehr vollzieht sich im Kräftespiel von Linie und Fläche ein 
permanentes Umschlagen zwischen Gegenständlichem und Ungegenständlichem, 
zwischen Form und Formlosigkeit. Während die Zeichnungen des Sketchbooks noch 
„primitive“ Ornamente wiedergegeben, wird in den Bildern die stoffliche Beschaffenheit 
in die Materialität der Farbe selbst eingetragen. Wie die von Nägeln und Kerben 
gezeichneten Fetische wird jetzt die feuchte Farbe vom Zeichenstift zerkratzt und 
verletzt.67 Mit dieser neuen Maltechnik lösen sich die tektonische Verankerung und die 
symmetrische Statik weitgehend auf und werden von der Linie ersetzt. Ebenso tritt das 
helle Weiß an die Stelle der dunklen Farbigkeit und die Metaphorik vergrabener 
Gegenstände verwandelt sich in die Symbolik bloßgelegter Tafeln, auf denen sich die 
Spuren der Zeit einschreiben.68 
 
2.4 Höhlenkunst und die Öffnung des Kunstwerks 
Im Laufe des Jahres ersetzt Twombly den Pinsel immer mehr durch Bleistift und Kreide 
und konfrontiert die Farbe zunehmend mit der zeichnerischen Linie. Jutta Göricke 
spricht in diesem Zusammenhang von einer „Zerstörung des Malerischen“, die sich nach 
dem Afrikaaufenthalt vollzieht.69 Häufig wird diese Entwicklung mit europäischer 
Nachkriegskunst wie dem Informel in Zusammenhang gebracht. Insbesondere wird der 
Einfluss von Jean Dubuffet betont, der in dicke, zum Teil mit untergemischtem Sand 
aufgeraute Farbdecken ritzt.70 Kirk Varnedoe vermutet, dass die Idee des Zeichnens in die 
nasse Farbe auf frühe Experimente in Boston zurückgeht, bei denen Twombly in 
enkaustische oder geschmolzene Wachskreideflächen kratzte.71 Während er 1951 das 
Medium noch als langweilig bezeichnet, wird das Moment des Ritzens und Gravierens 
                                              
65 Johns 1996, S. 56. 
66 Vgl. Pichler/Ubl 2002, S. 59. 
67 Vgl. Dobbe 1999, S. 234. 
68 Vgl. Varnedoe 1994, S. 19. 
69 Vgl. Göricke 1994, S. 36. 
70 Vgl. Cullinan 2008, S. 56. 
71 Vgl. Varnedoe 1994, S. 18. 
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nach der Europa- und Nordafrikareise plötzlich für ihn interessant. Im Interview mit 
Nicholas Serota bemerkt er: 
I like the idea of scratching and biting into the canvas. Certain things appeal to 
me more. Also prehistoric things, they do that scratching. But I don’t know 
why it started.72 
Damit spricht Twombly an, dass die Technik des Ritzens in die feuchte Farbe im Kontext 
prähistorischer Kunst zu sehen ist, die neben den afrikanischen Einflüssen seine Arbeiten 
wesentlich beeinflusst. Während der Reise taucht mit dem North African Sketchbook 
erstmals eine graphische Arbeitsweise auf, die, wie Achim Hochdörfer bemerkt, bereits 
„verkrampfte“, „ungelenke“ Linien und eine „seltsame Härte“ aufweist.73 Zurück in New 
York wird die Technik der Ritzung exzessiv angewendet und die Bildflächen werden mit 
einem heftigen Liniengewirr übersäht. Durch die Dicke der Farbschicht, in die sich der 
Stift tief eingräbt, wird die Härte des Vorgangs besonders betont. Wie hier aufgezeigt 
werden soll, spiegelt diese Art der gebrochenen Linienführung die Schroffheit der 
Felsenkunst wieder, die vom steinernen Untergrund herrührt.  
International wuchs das Interesse für die ältesten Bilder der Welt ab 1940 mit der 
Entdeckung der Höhle von Lascaux. In diese Zeit fällt vermutlich auch Twomblys erste 
Begegnung mit dem Thema der Höhlenkunst. In den Jahren 1942 bis 1946 nimmt er an 
den Malklassen und Vorlesungen des spanischen Künstlers Pierre Daura teil, der in 
Lexington europäische Malerei des zwanzigsten Jahrhunderts unterrichtet. Dessen Frau, 
Louise Blair, studierte prähistorische Höhlenmalerei und könnte mit den ersten 
auftauchenden Fotografien von Lascaux Twomblys Interesse an Urgeschichte geweckt 
haben.74 Als er sich Anfang der 50er Jahre aktiv damit zu beschäftigen beginnt, werden 
einige wichtige Publikationen veröffentlicht. So erscheint etwa 1950 mit The Lascaux Cave 
Paintings von Fernand Windels die erste große englischsprachige Publikation einer 
bedeutenden Höhle, sowie 1952 das umfassende Überblickswerk Four Hundred Centuries of 
Cave Art von Henri Breuil.75 Neben Beschreibungen der Höhlen und zentralen 
Interpretationsansätzen findet sich in beiden Publikationen eine große Anzahl an 
Fotografien, die das Material anschaulich machen. Auch am Black Mountain College ist 
das Thema zu Twomblys Studienzeit präsent. Begeistert von indianischen Hieroglyphen 
                                              
72 Serota/Twombly 2008, S. 48. 
73 Vgl. Hochdörfer 2001, S. 36. 
74 Vgl. Varnedoe 1994, S. 54. 
75 Vgl. Windels 1950 und Breuil 1952. 
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hält Charles Olson im Sommer 1951 Kurse über Maya-Inschriften und verweist in seinen 
Lektüreempfehlungen unter anderem auf die ersten Studien afrikanischer Felsmalereien 
von Leo Frobenius.76 Twomblys persönliches Interesse für prähistorische Kunst wird aus 
mehreren seiner äußerst raren Statements ersichtlich. So führt er etwa im Antrag für das 
Reisestipendium allen voran die Höhle von Lascaux an: 
I will be able to study the prehistoric cave drawings of Lascaux (the first great 
art of Western civilization). The French, Dutch and Italian Museums, the 
Gothic, Baroque architecture, and Roman ruins.77 
Dass Twombly neben allgemein aufgelisteten Museen und Architektur Lascaux so 
prominent herausstreicht, macht die explizite Nennung umso bemerkenswerter. 
Möglicherweise mag dieses Interesse mit ein Beweggrund für die Reise gewesen sein, 
denn auch in einem Brief aus Tanger spricht Twombly dezidiert davon, die prähistorische 
Region von Spanien besuchen zu wollen, wo sich neben vielen anderen die berühmte 
Höhle von Altamira befindet. 
I leave in the morning to go to Tetuán in Sp. Maroc for a few weeks, then to 
Sevillia & Madrid & prehistoric section in Northern Sp. – before going to 
Rome.78 
Aus diesen schriftlichen Unterlagen geht ein eindeutiges Interesse für prähistorische 
Felsenkunst hervor, das auch seine Reisetätigkeit zu motivieren scheint. Ob er Lascaux 
oder andere frankokantabrische Höhlen tatsächlich besichtigt, ist jedoch nicht bekannt. 
Auf Grund des langen Aufenthalts in Nordafrika und der regen Reisetätigkeit besteht 
ebenfalls die Möglichkeit, dass Twombly auf seiner Durchquerung Marokkos 
Felsgravuren gesehen hat. Die Reise führte ihn quer durch das ganze Land, von 
Casablanca über das Atlasgebirge nach Marrakesch und weiter nach Tanger und Tetuán, 
von wo aus er die umliegenden Dörfer besuchte.79 Die Fundstellen in Marokko befinden 
sich in relativ einfach zugänglichen Gebirgskämmen oder auf einzeln stehenden Felsen, 
die durch Befragung der ortsansässigen Bevölkerung ohne größere Schwierigkeiten 
auffindbar sind.80 Zumal sich die Felsenkunst in Nordafrika nicht in Höhlen sondern 
überwiegend im Freien befindet, handelt es sich dabei kaum um Malereien sondern 
                                              
76 Vgl. Leeman 2005, S. 16. 
77 Bewerbungsschreiben für ein Stipendium des Virginia Museum of Fine Arts vom Jänner 1952, zit. nach: 
Varnedoe 1994, S. 56. 
78 Undatierter Brief aus Tanger an Leslie Cheek, Jr., zit. nach: Varnedoe 1994, S. 57. 
79 Vgl. Varnedoe 1994, S. 16. 
80 Vgl. Searight-Martinet 2006, S. 232. 
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hauptsächlich um Gravurtechniken.81 Generell scheint sich Twombly primär für das 
Graphische der prähistorischen Kunst zu interessieren, denn auch im Kontext von 
Lascaux spricht Twombly nicht von Höhlenmalerei, sondern hebt mit dem Terminus 
„cave drawings“ die graphische Qualität hervor.  
Das Zeichnerische macht sich – wie weiter oben bereits ausgeführt wurde – nach der 
Reise in Bildern wie Tiznit stark bemerkbar, die eine auffällige Linearität und einen 
heftigen Einsatz von Rillen und Kratzspuren aufzeigen. Dabei ist das Ritzen in den 
feuchten Untergrund mit den ersten menschlichen Kritzeleien vergleichbar, die frühe 
Menschen an den Wänden und Decken der Höhlen hinterließen. Diese zogen ihre Finger 
durch den feuchten Lehm und kratzten linienförmige unbestimmte Umrisse, 
Tierdarstellungen oder Zeichen ein, die sich über beträchtliche Flächen erstrecken (Abb. 
19).82 Möglicherweise regte die Auseinandersetzung mit solchen im aufgeweichten 
Untergrund hinterlassenen Spuren Twombly zu seiner Ritztechnik an, zumal auch die 
Konsistenz der pastosen Wandfarbe der Beschaffenheit des weichen Lehms sehr nahe 
kommt. Diese gefurchten Oberflächen motivieren auch den Vergleich dieser Arbeiten mit 
beschriebenen Wandflächen, der in der Interpretation häufig herangezogen wird. Jutta 
Göricke etwa beschreibt eine Anwendung malerischer Grundelemente, um die Illusion 
von Wänden und Mauern entstehen zu lassen, die als Untergrund für Gekritzel und 
Zeichnungen dienen.83 Damit einher geht auch die häufig angeführte Analogie dieser 
Arbeiten zu Graffiti, auf die später näher eingegangen werden soll. Mit dieser Tendenz 
zum Ritzen beginnt eine Entwicklung, die mehr und mehr zur Vermengung von Malerei, 
Ritzung und Zeichnung führt, wie sie für Twombly charakteristisch werden wird.  
Schrittweise entfernen sich die Motive von den Zeichnungen des North African Sketchbooks 
und lassen einzelne oder kombinierte graphische Figuren erkennen. La-La (Abb. 20) etwa 
zeigt eine zentrierte Form aus kräftigen, gebündelten Ritzungen, bei denen die 
Unterscheidung der einzelnen Schichten ersichtlich bleibt. Ein dichtes Gewirr von 
Bleistiftzeichnungen wird von einer hellgrauen Farbschicht bedeckt, in die sich ein 
                                              
81 Der international gebräuchliche Terminus der Petroglyphen umfasst alle graphischen Techniken der 
Felskunst wie Gravierungen (geschnittene Linien), Rillenschliffe (durch hin- und herziehen des Werkzeugs 
entstandene Rillen) und Punzungen (Klopflinien) sowie Kombinationen dieser Techniken. Vgl. 
Biedermann 1976, S. 94. 
82 Die ersten Fingerlinien entstanden am Anfang des Aurignacien (ca. 40.000-37.000 bis ca. 28.000 v. 
Chr.). Vgl. Lorblanchet 1997, S. 72. 
83 Vgl. Göricke 1994, S. 36.  
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stumpfer Gegenstand – vielleicht ein Pinselstiel – eingräbt und den Blick auf die darunter 
liegenden Bleistiftlinien teilweise wieder frei gibt. Während die nach marokkanischen 
Dörfern benannten Bilder primär phallusartige Konnotationen hervorrufen, lässt die 
gekratzte Gitterform von La-La hingingen an eine Vulva denken. Wie aus seinen eigenen 
Angaben bekannt ist, tendiert Twombly dazu, die in seinen Werken verwendeten Formen 
als entweder männlich oder weiblich zu klassifizieren.84 Daraus resultiert ein erotisch-
libidinöser Grundton, den auch Robert Rauschenberg in Twomblys Arbeiten erkennt: 
„They were massive accumulations of erotic paint in various primordial shapes.“85 Diese 
„ursprünglichen“, als Archetypen aufgefassten Bildzeichen entnimmt Twombly aus seiner 
Beschäftigung mit „primitiver“ Kunst. Während die Phallusformen wesentlich von 
afrikanischen Fetischen abstammen, lässt sich das hier weiblich konnotierte Zeichen auf 
Darstellungen prähistorischer Kunst zurückführen.86 Vergleichbare Formen befinden sich 
etwa zwischen den Darstellungen von Wildpferden in der südspanischen Höhle von La 
Pileta (Abb. 21). Solche netzförmigen Ideogramme, die überall auf der Welt verbreitet 
sind und in den Höhlen besonders zahlreich vorkommen, geben Anlass für verschiedene 
Interpretationen.87 Marie König etwa versteht das prähistorische Gitter als eine Art von 
Koordinatensystem, dessen geordnete Präsenz die himmlische Ordnung wiederzugeben 
versucht.88 Demnach fängt das Netz die Welt symbolisch ein und bildet eine 
strukturierende Figur des Anfangs. Diese ordnende Funktion des Gitters findet sich auch 
bei Twombly und lässt sich bereits in den ersten am Black Mountain College 
entstandenen Bildern wie Landscape No. 1 (Abb. 1) ablesen. Wie der Titel verdeutlicht, 
wird die abstrakte Anordnung von vertikalen und horizontalen Linien als Landschaft 
verstanden, die von der Konstruktion der Linien hervorgebracht und strukturiert wird. 
Der Figur des Anfangs entsprechend wird das Gitter auch als generatives Symbol des 
Weiblichen interpretiert. Dieser Ansatz kommt der Gestaltung des vulvaartigen, haarigen 
Zeichens in La-La wohl am nächsten. Ausgehend von der Interpretation des in New 
                                              
84 Vgl. Varnedoe 1994, S. 15. 
85 Barbara Rose: Rauschenberg, New York: Vintage, 1987, S. 37, zit. nach: Varnedoe 1994, S. 55. 
86 Insbesondere in der marokkanischen Felskunst treten auch penisförmige Formen sehr zahlreich auf, die 
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Vgl. Hallier 1990, S. 73. 
87 Es kann hier nur auf die für Twombly relevanten Überlegungen eingegangen werden, da eine 
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88 Vgl. König 1973, S. 94-98. 
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York lebenden Kunsthistorikers Max Raphael beginnt sich in der zeitgenössischen 
Höhlenforschung eine dualistische Auffassung von männlichen und weiblichen Zeichen 
durchzusetzen. Raphael unterscheidet eine männliche Kategorie (Pfeilspitze, Phallus, 
Mann, Töten und Tod) und eine weibliche Kategorie (weibliches Geschlecht, Frau, Leben 
geben, Leben), die auf der Synonymität der genannten Begriffe beruht.89 Dies 
unterstreicht die sexuelle Dimension in Twomblys Arbeiten und die damit verbundene 
binäre Kategorisierung der Symbole. Ebenso findet sich bei Twombly die Verbindung 
von männlicher Potenz und kriegerischer Aggression, die anhand der Doppeldeutigkeit 
von Phallus und Pfeilspitze in der Arbeit Tiznit bereits aufgezeigt wurde.90 
An Raphaels sexuelle Symbolik anschließend geht André Leroi-Gourhan gar davon aus, 
dass alle prähistorischen Motive als entweder männliche oder weibliche Symbole zu 
klassifizieren seien.91 Er unterscheidet volle, weibliche Zeichen, die von 
Vulvendarstellungen abgeleitet wurden, und schlanke, männliche Zeichen, die sich von 
schematischen Phallusdarstellungen ableiten.92 Zu den weiblichen Symbolen zählen 
demnach Ovale und Dreiecke, die zum Teil von einem Mittelstrich in zwei Hälften geteilt 
werden, sowie auch das Gitter als schachbrettartig gerastertes Viereck.93 In La-La wird die 
Assoziation des weiblichen Geschlechts durch die haarig konnotierten Büschel noch 
verdeutlicht. Gitter, Netz und Vulva werden damit zu einem Zeichen des generativen 
Weiblichen verbunden. Die sexuelle Komponente, die zuvor bereits in der taktilen 
Materialität der pastosen Farbe mitschwingt, wird nun vermehrt in Form von 
archetypisch anmutenden Bildzeichen präsentiert. Georges Bataille spricht in Bezug auf 
die unverständlichen, geometrischen Figuren und Gitterformen in Lascaux von einer 
bildlichen Ausdrucksweise, die an abstrakte, urtümliche Schriftzeichen erinnert.94 Auch 
Twomblys piktogrammatische Darstellungen teilen diese Unbestimmtheit und zeugen 
von einer Tendenz zur Schrift. 
                                              
89 Vgl. Raphael 1993 b, S. 122. 
90 Auch im Spätwerk ist diese Doppeldeutigkeit anzutreffen, wie etwa in der doppelten Lesbarkeit von 
Streitwägen, die zugleich als Phallusdarstellungen gesehen werden können. 
91 Mittlerweile ist dieses dualistische Prinzip außer Gebrauch gekommen und wurde weitgehend 
verworfen. Die Deutung von Dreiecken und Rauten als schematische Vulvendarstellungen hat hingegen 
bis heute ihre Relevanz behalten. Vgl. Lorblanchet 1997, S. 87-88. 
92 Vgl. Leroi-Gourhan 1978, S. 171. 
93 Vgl. Leroi-Gourhan 1984, S. 469. Vergleiche auch die Typologie der weiblichen Zeichen in Abb. 38. 
94 Vgl. Bataille 1983, S. 91. 
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Zunehmend verflüssigen sich die Linien in seinen Arbeiten und beginnen gegen Ende des 
Jahres 1953 organisch-biomorphe Formen zu umreißen. Diese kurzlebige Entwicklung 
wird gewöhnlich mit der Einberufung zum Militärdienst in Verbindung gebracht, wo 
Twombly im Spätherbst in Kryptographie geschult wird. Bereits Robert Pincus-Witten 
weist darauf hin, dass Twombly an den Wochenenden in einem Hotelzimmer in Augusta 
nachts bei abgedrehtem Licht zeichnet, um seine eigene Ausdrucksweise zu entwickeln: 
While still in the army, Twombly recalls, he often drew at night, with lights 
out, perfecting a kind of meandering an imprecise graphology for which he 
would shortly be esteemed.95 
Auf diese Weise versucht Twombly das akademische Training seiner Hand zu behindern 
und den glatten Ausdruck durch eine bewusst gesetzte Störung zu verzerren. Eine 
vergleichbare Strategie verfolgt er mit einer Reihe von Arbeiten, in denen er die Technik 
der Monotypie anwendet (Abb. 22). Die biomorphen Figurationen werden dabei mit 
Hilfe eines Nagels in ein Stück Karton eingraviert. Anschließend wird Ölfarbe 
aufgetragen und das Motiv direkt auf das Papier gedruckt.96 Die Linie wird nun primär 
zeichnerisch eingesetzt und umreißt Figuren, die etwa an Hände oder Tiere denken lassen, 
deren Gliedmaßen in die Länge gestreckt sind. Durch das direkte Ritzen in den Karton 
wird eine ebenmäßig gezogene Linie geradezu verunmöglicht. Die unbeholfen und 
ungeschickt wirkende Linienführung, die von Twombly gezielt eingesetzt wird, 
charakterisiert Roland Barthes treffend als „linkisch“, das heißt, wie mit der linken Hand 
gezeichnet.97 Die Linien sind nicht sauber gezogen, sondern gleiten ab und machen 
Umwege, als ob der Stift und die Kreide von der Beschaffenheit des Untergrunds 
umgeleitet werden würden. Die Trägheit des Materials hemmt gleichsam den 
kontrollierten Fluss der Linie. Dieses Ver-ziehen der Linien tritt insbesondere bei der 
Gravur auf, wo der Untergrund Widerstand gegen die Inzision leistet. Dabei nimmt die 
wechselnde Festigkeit des Kartons eine wesentliche Rolle in der Gestaltung ein. So kann 
der auf den Nagel ausgeübte Druck durch die Reibung seitlich abdriften oder der spitze 
Metallstift reißt umgekehrt ein Stück aus dem Karton heraus. Twombly setzt damit 
bewusst die Inkonsistenzen des Materials ein, die auch die prähistorische Felskunst in 
Form des Steins mitgestalten. Für den Höhlenforscher Michel Lorblanchet kennzeichnet 
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daher diese Einbeziehung des Felsens die gesamte paläolithische Kunst, weshalb er den 
Ausdruck „Untergrund“ für besonders unangebracht hält.98 Der Fels sei alles andere als 
neutral und habe vielmehr eine konstitutive Rolle. Vergleichbar mit der Widerständigkeit 
des Gesteins verleiht auch Twombly der Wirkungsweise des Materials an Gewicht. 
Dementsprechend kommen seine Monotypien den prähistorischen Felsgravuren sehr 
nahe, die in Marokko zahlreich anzutreffen sind. Wie in Nordafrika üblich wird für die 
weitaus überwiegende Zahl der Felsbilder die dunkle Patinierung des Gesteins als 
Gestaltungsmittel genutzt. Dieser so genannte „Wüstenlack“ überzieht die Felsen mit 
einer dünnen, lackartigen Schicht, die sich gut für Gravurtechniken eignet.99 Nicht nur 
Twomblys Einschnitte in den Karton sind vergleichbar mit der spröden Technik der 
Steinarbeiten, auch der Abdruck mit schwarzer Farbe kommt dem hell-dunkel Effekt des 
Durchschlagens der Patinaschicht nahe. In beiden Fällen ergibt sich eine „linkische“ 
Linie, die eine dunkle Schicht durchstößt und damit heller als die bearbeitete Oberfläche 
ist. Das von Twombly gewählte Mittel des Abzugs ist zudem die am häufigsten 
verwendete Technik der zeitgenössischen Reproduktion von Felsenkunst, denn die 
meisten Darstellungen der großen Heiligtümer wurden durch direktes Pausen 
abgezeichnet (Abb. 23).100 Twombly verwendet den Abdruck, um eine direkte materielle 
Beziehung zum Untergrund herzustellen. Ähnlich wie das Ritzen mit dem Nagel 
impliziert auch dieses Verfahren ein bestimmtes Maß an Unbestimmtheit, zumal das 
Ergebnis nicht genau vorhersehbar ist. Wie Georges Didi-Huberman darlegt, führen die 
zum Abdruck gehörenden prozessualen Unreinheiten dazu, dass das Resultat offen 
bleibt.101 Als eine Art „technisches Unbewusstes“, bei dem „es arbeitet“ tritt das Material 
durch den unmittelbaren Kontakt selbst in Erscheinung. 
Ebenso wie die „primitive“ Technik des Abdrucks zielt auch das Arbeiten im Dunkeln 
auf einen partiellen Kontrollverlust ab. Die Idee bei abgedrehtem Licht zu zeichnen geht 
möglicherweise auch auf prähistorische Kunst zurück, könnte sie doch durch die 
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Vorstellung oder gegebenenfalls die Erfahrung der Dunkelheit in Höhlen motiviert 
sein.102  
Es zeigt sich damit deutlich, dass Twomblys abschwenkende Linienführung keine 
kindliche Ausdrucksweise beabsichtigt, wie vielfach behauptet wurde.103 Dies würde 
insbesondere der sexuellen Aufgeladenheit widersprechen, die sein gesamtes Werk 
durchzieht. Ebenso wenig bedient er sich einer surrealistischen écriture automatique, um 
einen ununterbrochenen Fluss unbewusster Linien hervorzurufen.104 Vielmehr laufen die 
Methoden der Ritzung und des Abdrucks auf eine Störung der Hand hinaus, bei der die 
Schroffheit der Felsenkunst eine Rolle spielt. Alle Strategien lassen das Material selbst zur 
Sprache kommen und zielen auf eine Öffnung des Kunstwerks. Twombly macht sich 
damit nicht nur durch das Abschalten des Lichts zum Blinden. „In gewisser Weise“, so 
Roland Barthes, „befreit TW die Malerei von Sehen; denn der ‚Linkische’ (oder der 
‚Linkshänder’) hebt die Verbindung zwischen Hand und Auge auf […].“105 Twombly 
setzt damit gerade dort an, wo die Fähigkeit wurzelt, das Denken in materiellen Symbolen 
zu fixieren. Wie André Leroi-Gourhan in seiner Studie Hand und Wort erläutert, geht diese 
dem Menschen eigenste Eigenschaft auf die Koppelung von manuellem Pol und 
Gesichtspol zurück, die sich aus dem aufrechten Gang heraus entwickelt.106 Das 
koordinierte Spiel beider Seiten führt zur Herausbildung der manuellen Technizität der 
Hand einerseits sowie zur artikulierenden Stimme des Gesichts andererseits. Damit einher 
geht die menschliche Fähigkeit zur bildenden Kunst und zur Sprache. Durch eine 
Vertiefung der Verknüpfung beider Pole entsteht schließlich die lineare Schrift, die sich, 
wie Leroi-Gourhan argumentiert, der gesprochenen Sprache vollständig unterordnet.107 
Infolgedessen verschwindet der Dualismus zwischen gesprochener Sprache und 
Graphismus, der in einen einheitlichen Sprachapparat übergeführt und in der Vernunft 
kanalisiert wird. Dies geht einher mit der Verarmung an Mitteln zum Ausdruck 
                                              
102 Die Eingangsbereiche der Kulthöhlen, in die noch Tageslicht eindringt, zeigen noch keine 
Darstellungen. Die Malereien und Ritzungen beginnen erst in denjenigen Abschnitten der Höhlen, wo 
völlige Dunkelheit herrscht. Vgl. Leroi-Gourhan 1978, S. 195. 
103 1953 vergleicht James Fitzsimmons in einer Kritik erstmals Twomblys Arbeiten mit Zeichnungen von 
„pre-kindergarten children“. Annette Gilbert argumentiert, dass Twombly „in der Manier von“ Kindern 
male und durch die Nachahmung der kindlichen Schriftimitation die Imitationsstufe erneut potenziere. 
Vgl. Fitzsimmons 2002, S. 27 und Gilbert 2007, S. 24-116. 
104 Vgl. Varnedoe 1994, S. 20. 
105 Barthes 2001 a, S. 171. 
106 Vgl. Leroi-Gourhan 1984, S. 237. 
107 Vgl. Leroi-Gourhan 1984, S. 262. 
34 
irrationaler Momente und dem Verlust eines mehrdimensionalen symbolischen 
Denkens.108 Indem sich Twombly nun als Blinder ausgibt, trennt sich diese enge 
Verbindung wieder und die Hand befreit sich vom Auge als Instanz der Rationalität und 
der Wirklichkeitstreue. Der auf diese Weise geblendete Künstler verliert die 
kontrollierende Koordination des Blicks und orientiert sich nach dem Gefühl der Hand. 
Wie Jacques Derrida ausführt, supplementiert der blinde Zeichner das Sehen durch ein 
lidloses Auge an der Spitze der Finger, indem er auf das Gedächtnis der Zeichen 
vertraut.109 Daraus resultiert eine Linie, die nichts abbilden will, sondern, wie Twombly 
später schreiben wird, auf ihrer eigenen immanenten Geschichte beruht:  
Each line now is the actual experience with its own innate history. It does not 
illustrate – it is the sensation of its own realization. The imagery is one of the 
private or separate indulgencies rather than an abstract totality of visual 
perception.110 
Ohne optische Kontrolle des gesamten Bildfelds orientiert sich die vom Sehen befreite 
Hand mit Hilfe der haptischen Wahrnehmung und der Erinnerung an den gezogenen 
Strich. Der Blinde stützt sich auf das taktile Moment der Berührung, während das 
stimmliche Phänomen als solches unsichtbar bleibt.111 Indem sich die Hand vom Auge 
trennt, löst sie sich von der gesprochenen Sprache und in Folge dessen auch von der 
linearen Schrift. Twombly vollzieht damit die Trennung von einer Schrift, die, wie Leroi-
Gourhan konstatiert, bereits zum Aussterben verurteilt sei.112 Durch die Loslösung der 
Hand treten graphischer Ausdruck und gesprochene Sprache auseinander und befreien 
sich von der linearen Eindimensionalität. Dies bedeutet die Wiederaufnahme eines 
diffusen und vieldimensionalen Denkens, das sich nicht mehr der Vernunft unterordnet. 
Es entsteht eine mehrdimensionale Sicht mit der „[…] Fähigkeit, Vorstellungsbilder 
auszulösen, die nicht ungenau, aber von einem Nimbus umgeben und geeignet sind, in 
mehrere divergierende Richtungen zu führen.“113 Dieses nicht rationalisierte Denken wird 
auf der Seite des gesprochenen Wortes gemeinhin als Mythologie bezeichnet. Parallel dazu 
schlägt Leroi-Gourhan den Begriff der Mythographie als deren genaues manuelles 
                                              
108 Vgl. Leroi-Gourhan 1984, S. 264. 
109 Vgl. Derrida 1997, S. 11. 
110 Twombly 1957, S. 32. 
111 Vgl. Derrida 1997, S. 11. 
112 Vgl. Leroi-Gourhan 1984, S. 493. 
113 Leroi-Gourhan 1984, S. 261-262. 
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Gegenstück vor.114 In der mythographischen Kunst sind die Zeichen mehrdeutig und 
offen für eine Vielfalt an Bedeutungen. Die Darstellungen der prähistorischen Kunst sind 
demnach weder als eine frühe Form von Schrift noch als Gemälde zu verstehen, sondern 
als Materialisationen dieses mythischen Denkens, deren Bedeutung nicht zu fixieren ist. 
Im selben Maß wie der Sinngehalt offen gehalten wird, ist auch die Form in der die 
Mythen visualisiert werden variabel. In der prähistorischen Kunst scheint dies häufig von 
den vorliegenden Gegebenheiten und dem zuhandenen Material abhängig zu sein. Daher 
gibt es im Paläolithikum noch keine Ausdifferenzierung der verschiedenen Medien, 
sondern ein bruchloses Ineinanderübergehen von Malerei, Felsritzung und plastischem 
Bildwerk.115 Die durchgehende Konstante ist die Einbeziehung des Felsens, dessen 
Charakteristik die paläolithische Kunst prägt. Aus den fließenden Grenzen resultiert eine 
Unreinheit der Medien, die sich als grundlegende Eigenschaft der prähistorischen Kunst 
erweist. In gleicher Weise erprobt Twombly verschiedene Techniken, die graphische mit 
malerischen Elementen verbinden und durch das Mittel der Einritzung den Untergrund 
als aktiven Part mit einbeziehen. Die Mischung der Gattungen spielt durchwegs eine 
zentrale Rolle in Twomblys Arbeit und wird ab diesem Zeitpunkt bestimmend. Wie 
Achim Hochdörfer aufzeigt, ist diese Strategie keineswegs auf die Malerei beschränkt, 
sondern für sein gesamtes Werk von Bedeutung. Twombly zeichnet nicht nur mit Stift 
und Kreide in den Bildern, er arbeitet auch mit Farbe in den Zeichnungen, bemalt seine 
Skulpturen und nützt das Medium der Fotografie, um die eigenen Arbeiten zu 
reflektieren.116 Dabei findet ein permanenter Austausch zwischen den Medien statt, die 
sich nicht mehr klassisch unterscheiden lassen.  
Ähnliche Absichten verfolgt auch Robert Rauschenberg, der 1954 seine ersten Combine 
Paintings konzipiert. Mit dem Bestreben die Grenzen von Malerei und Skulptur in der 
Heterogenität disparater Elemente auszulöschen, kombiniert er seine Bilder mit 
                                              
114 Vgl. Leroi-Gourhan 1984, S. 247. 
115 Alle künstlerischen Verfahrensweisen werden von den ersten Menschen bereits von Anfang an 
angewendet, sei es das Auftragen von Material (Malerei), das Abtragen von Materie (Gravierung und 
Skulptur) oder die Veränderung einer formbaren Substanz (Modellierung). Vgl. Lorblanchet 1997, S. 73-
76. Die Gegebenheiten der Felsformation werden damit in Gestaltung mit einbezogen und häufig als 
plastisches Element verwendet, das mit Malereien oder Gravierungen kombiniert wird. Als eines der 
bekanntesten Beispiele sei hier das Pferd in der Höhle von Peche Merle erwähnt, dessen Kopf plastisch in 
den Raum reicht, während der Körper auf die anschließende Felswand gemalt ist (Abb. 39). 
116 Vgl. Hochdörfer 2009 a, S. 14. 
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Fotografien und gefundenen Objekten des täglichen Lebens.117 Mittels dieser 
durchdachten Mischung der Medien richtet sich die junge Künstlergeneration gezielt 
gegen den Abstrakten Expressionismus und die im Formalismus proklamierte 
Medienreinheit, wie sie insbesondere von Clement Greenberg vertreten wird. In seinem 
Aufsatz Modernist Painting legt Greenberg pointiert dar, dass die Moderne einen 
unaufhaltsamen Prozess der Bereinigung der Medien darstellt. Jede Kunst, so das 
Argument, müsse in Form von Selbstkritik eruieren, „[…] what is unique and irreducible 
in each particular art.“118 Im Falle der Malerei sei der exklusive Kompetenzbereich einzig 
die flatness, die Flächigkeit der Oberfläche, auf die sie sich demzufolge beschränken solle. 
Um die „Reinheit“ des künstlerischen Mediums zu gewährleisten, folgt unter anderem der 
Ausschluss der Dreidimensionalität der Plastik, der Bewegung des Tanzes, sowie der 
Narrativität der Literatur. Ebenso sei die Zeichnung von der Malerei zu distanzieren, da 
diese die reine optische Erfahrung durch taktile Assoziationen modifiziere.119 
Interessanteweise macht Greenberg die Notwendigkeit der Begrenzung auf die 
konstitutiven Elemente gerade an der Differenz zur prähistorischen Kunst deutlich:  
The Paleolithic painter or engraver could disregard the norm of the frame and 
treat the surface in a literally sculptural way only because he made images 
rather than pictures, and worked on a support – a rock wall, a bone, a horn, or 
a stone – whose limits and surface were arbitrarily given by nature. But the 
making of pictures means, among other things, the deliberate creating or 
choosing of a flat surface, and the deliberate circumscribing and limiting of 
it.120  
Mit seinen gefurchten und geritzten Oberflächen attackiert Twombly geradezu den 
modernistischen Ansatz der „purity“ und „medium specificity“.121 Ihm geht es nicht 
darum das Bild als picture zu limitieren, vielmehr versteht er das Bild als image in seiner 
materiellen Manifestation. Statt der Begrenzung vollzieht sich bei Twombly die Öffnung 
des Kunstwerks und anstelle der „purity“ zeigen seine Arbeiten eine grundlegende 
Unreinheit. Wie sich zeigen wird, bezieht Twombly alle „verunreinigenden“ Elemente im 
Sinne Greenbergs in seine Kunst mit ein und macht sie zum Thema seiner Malerei.122  
                                              
117 Vgl. Hochdörfer 2009 a, S. 14. 
118 Greenberg 1993, S. 86. 
119 Vgl. Greenberg 1993, S. 89. 
120 Greenberg 1993, S. 92. 
121 Vgl. Krauss 1997 a, S. 115. 
122 So findet sich etwa die Dreidimensionalität in Form des pastosen Farbauftrags wieder, die Bewegung 
zeigt sich in seiner Beschäftigung mit der Zeit in den Blackboard Paintings und die literarische Werke bilden 
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Bei dieser Mischung der Medien, die eng mit seiner Auseinandersetzung mit 
prähistorischer Kunst in Verbindung steht, geht es jedoch nicht, wie sich leicht vermuten 
ließe, um das Auslöschen der Unterschiede. Twombly beschäftigt sich nicht mit 
„primitiver“ Kunst, um vor die Trennung der Medien zurückzugehen. Dies würde eine 
Auflösung der Kunst bedeuten, die auf Grund der Uneinholbarkeit des Ursprungs gar 
nicht möglich ist. Vielmehr sucht Twombly dort, wo er den Anfang der Kunst vermutet, 
nach dem Wesen der Differenz. Diesen Anfang sieht er in der Höhle von Lascaux, die er 
als „the first great art of Western civilization“ bezeichnet.123 Nach dem Vorbild der 
prähistorischen Kunst mischt Twombly die Medien und versucht in der Art wie sich 
graphische und malerische Elemente ineinander schreiben die Differenzen 
herauszuarbeiten. Es handelt sich also nicht um eine „Zerstörung des Malerischen“, wie 
Jutta Göricke argumentiert, sondern gewissermaßen um die Dekonstruktion des 
Mediums. Wie Derrida erläutert, ist der von Leroi-Gourhan proklamierte Zugang zur 
Mehrdimensionalität und zu einer de-linearisierten Zeitlichkeit keine einfache Regression, 
die wieder beim „Mythogramm“ enden würde.  
Vielmehr werden die Bilder zu Untersuchungen der Beschaffenheit der Medien. Die 
Malerei erweist sich dabei als Oberfläche, die sich als deckende Haut über das Bildfeld 
legt und sich auch plastisch ausformt. Die Farbe wird als weiche, verformbare Substanz 
ausgestellt, die nicht nur getupft, sondern ebenso verschmiert werden kann. Das Weiß ist 
eben nicht nur ermöglichender Hintergrund, sondern ebenso auslöschende Überdeckung 
und Tilgung. Die graphische Linie dagegen stellt selbst gar nichts dar, sondern wird in 
ihrer zerlegenden Funktion präsentiert. Indem die Linie die Fläche in Teile 
durchschneidet, entstehen Differenzen, die eine Unterscheidung von Formen 
ermöglichen. Der Strich, wie Derrida formuliert, „[…] verbindet nur, fügt nur zusammen, 
indem er trennt.“124 Diese Trennung führt Twombly ganz buchstäblich vor Augen, indem 
der Strich sich in das Feld der Farbe eingräbt und diese abträgt. Durch die Ritzung und 
die Behinderungen der Hand erblindet der Zeichner und „[…]beginnt das 
Zeichenvermögen darzustellen, das soeben ausgeübt wird, d.h. er repräsentiert den Akt des 
                                                                                                                                             
nicht nur den Ausgangspunkt für seine Themen, sondern werden später in Form von Zitaten sogar in die 
Bilder integriert.  
123 Bewerbungsschreiben für ein Stipendium des Virginia Museum of Fine Arts vom Jänner 1952, zit. 
nach: Varnedoe 1994, S. 56. 
124 Derrida 1997, S. 57. 
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Zeichnens selbst.“125 Als Blinder zeigt Twombly nicht nur die Bedingungen der 
Zeichnung auf, sondern reflektiert grundsätzlich die Bedingungen der Möglichkeit des 
Bildes. In der Kombination der Medien verweist Twombly auf die Materialität der Farbe, 
die Körperlichkeit des Malvorgangs und die Produktion von Differenzen. In der 
Kombination der Medien werden die Dichotomien wie Figur und Grund gerade nicht 
aufgelöst. Vielmehr stellt Twombly eine strukturelle Gleichrangigkeit der konstituierenden 
Elemente her, deren Verhältnis nicht fixiert ist, sondern offen gehalten wird. 
                                              
125 Derrida 1997, S. 10. 
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3 Die Wendung zur Linie - Liniensysteme 
3.1 Verschriftlichung der Linie im Schrift-Bild 
Ende des Jahres 1954 ersetzt Twombly den Pinsel fast gänzlich durch den Stift und die 
Linie wird erstmals zum zentralen gestalterischen Mittel. Die biomorphe Figuration wird 
wieder aufgegeben und nunmehr in eine von der Linie dominierte, skripturale Gestik 
überführt. In einer kleinen Serie von Bildern kritzelt Twombly mit weißer Kreide auf die 
dunkelgrau grundierte Leinwand und verkehrt damit das gewohnte Hell-Dunkel-
Verhältnis. Von den ursprünglich sechs oder acht Bildern ist einzig das großformatige 
Panorama (Abb. 24) erhalten geblieben.126 An Stelle der dicken, als Material ausgestellten 
Farbdecke wird jetzt das Dunkelgrau nur zur dünnen Grundierung des billigen Stoffs 
verwendet. Wie Jutta Göricke ausführt, tritt der Malgrund mit diesem Schritt in seiner 
haptischen Präsenz zurück und wird stattdessen zum virtuellen Zeitraum.127 Auf der 
grauen Ebene zeichnen sich Twomblys krakelige Kritzeleien ab, die wie eine unleserliche 
Handschrift wirken. Die Linen entledigen sich de r bildlichen Darstellung nun gänzlich 
und geben lediglich den Duktus der Hand wieder. Die einzelnen Krakel sind nicht mehr 
als individuelle Figuren lesbar, sondern überlagern einander vielfach und überziehen die 
graue Leinwand mit einem dichten Geflecht skripturaler Notationen.  
Damit zeigen Twomblys übergreifende Liniennetze deutliche Einflüsse von Jackson 
Pollock, der in seinen Drip Paintings die Bildflächen mit einer ähnlichen all-over Struktur 
von Linien bedeckt. Pollock arbeitet in Bildern wie Autumn Rhythm (Number 30) (Abb. 25) 
mit großen Leinwänden auf dem Boden. Anstatt mit dem Pinseln zu malen, schleudert er 
die Farbe mit Pinselstielen und Stöcken auf das Bild oder lässt sie aus durchlöcherten 
Dosen darauf fließen. Im Malvorgang spielt die körperliche Bewegung eine zentrale Rolle, 
sowie die Trägheit der der Farbe als Material. Auf diese Weise wird das Bild zum 
Aktionsfeld, auf dem sich die Spontaneität des Künstlers niederschlägt.128 Die auf die 
Fläche geschleuderte Farbe erzeugt regelmäßige Spuren, die ein organisches, rhythmisches 
Gewebe mit einer lockeren Streuung entstehen lassen.  
                                              
126 Alle weiteren Arbeiten wurden offenbar nach der Fertigstellung zerstört. Vgl. Varnedoe 1994, S. 21. 
127 Vgl. Göricke 1994, S. 40. 
128 Harold Rosenberg, der den Terminus des Action Paintings prägte, spricht von der Leinwand als einer 
Arena, in der eine Handlung vollzogen wird. „What was to go on the canvas was not a picture but an 
event.“ Rosenberg 1994, S. 25. 
40 
Bereits Twomblys frühe am Black Mountain College entstandene Arbeiten lassen seine 
Beschäftigung mit Pollock deutlich erkennen. Die weiter oben erwähnte Fotografie (Abb. 
3), die vermutlich aus dem Jahr 1951 stammt, zeigt Twombly mit einem unbekannten Bild 
im Hintergrund. In der Manier des action paintings arbeitet er mit einer auf dem Boden 
ausgebreiteten Leinwand, die von einem schwarz-weißen Farbnetz überzogen ist. Anders 
als das durchwachsene Geflecht Pollocks finden sich in Twomblys Bildern breite 
Pinselstriche mit kantigen Formen und einer mehr tektonischen Qualität. Zwar sind auch 
getropfte Spuren und Kleckse zu erkennen, jedoch nicht die Bewegtheit von Pollocks 
flüssig verteilter Farbe. Die Dynamik wird insbesondere mit einer ungelenken 
Pinselführung gebrochen und in ein statisches Gefüge überführt. Schwarze und weiße 
Flächen, Figur und Grund stehen hier gleichrangig nebeneinander und bilden ein farblich 
wie kompositorisch beruhigtes Bild.  
1954 greift Twombly die schwarz-weißen Arbeiten mit seinen dunkelgrau grundierten 
Bildern wie Panorama wieder auf. Dabei geht es nicht mehr um die statische Verknüpfung 
der Bildelemente, vielmehr spielt nun das gestische Moment eine zentrale Rolle. Die 
trägen Pinselzüge werden zu einem nervösen Gekritzel, das den Eindruck einer 
fortlaufenden Handschrift evoziert und verstärkt auf die Prozessualität des Schreibens 
verweist.129 Die nunmehr graphischen Linien sind damit als Spuren von Bewegungen 
akzentuiert, die über die Bildfläche hinausgehen. Ebenso wie die wahrnehmbare 
Körperlichkeit wurzeln auch die sich vernetzenden Formen und die übergreifende 
Rhythmik im action painting. Twombly setzt sich jedoch vom malerischen Zug Pollocks ab 
und übersetzt ihn in eine gebrochene graphische Linie. Die dichten, energetischen 
Farbwolken werden damit in ein hastiges, sprunghaftes Gekritzel transformiert. In 
gleichem Maße, wie sich Twombly auf Pollock bezieht, unterwandert und durchbricht er 
damit die Strategien des Abstrakten Expressionismus.130  
Während des Entstehungsprozesses beleuchtet Twombly diese Bilderserie im Medium der 
Fotografie und liefert damit weitere Aufschlüsse über die Konzeption dieser Arbeiten. 
Eine der Aufnahmen zeigt die Zusammenstellung von vier Bildern mit dunkelgrauem 
Grund (Abb. 26). Bei den Räumlichkeiten handelt es sich um das Atelier von Robert 
Rauschenberg in der Fulton Street in New York, das sich die beiden Künstler im 
                                              
129 Vgl. Dobbe 1999, S. 333. 
130 Vgl. Cullinan 2008, S. 57. 
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Anschluss an ihre ausgedehnte Studienreise durch Europa und Nordafrika häufig 
teilten.131 Panorama ist ganz hinten an der Wand fixiert und zu diesem Zeitpunkt noch 
nicht fertig gestellt. Drei weitere Leinwände, die kurz nach der Aufnahme zerstört 
wurden, sind davor gesetzt und für die Fotografie so arrangiert, dass sie einander 
überlappen. Auf diese Weise entsteht der Eindruck, dass manche Linien über die 
Leinwand hinaus weiterlaufen und sich direkt von einem zum anderen Bild fortsetzten.132 
Dieses Überschreiten der Grenze unterscheidet sie von Pollocks Bildern, die zwar ein 
mehr oder weniger gleichmäßiges all-over von Farbspuren aufweisen, auf denen jedoch die 
markanten Linien kaum über die Bildfläche hinausgehen. In Pollocks drip paintings 
verlaufen die Farbspuren tendenziell innerhalb des Bildfeldes und bilden ein 
richtungsloses Farbnetz, das mit einer geschlossenen Gesamtheit seine Präsenz in den 
Vordergrund stellt. Anders die Linien bei Twombly, die sich ohne Anfang und Ende über 
das Bildfeld hinwegsetzen und mit den abgeschnittenen Linien die Geschlossenheit 
aufbrechen. Darauf macht Twombly auch im Interview mit Nicholas Serota aufmerksam: 
I like white. Like the black, or the whole grey period. One’s more serious than 
the other, one’s more expansive. It’s not closed. And I think psychologically 
it’s like there’s no beginning or end. Then the painting doesn’t have a centre – 
it comes in one side and goes out the other.133 
Das Bildfeld wird nicht als abgeschlossenes Ganzes verstanden, sondern als offene 
Struktur. Die bewegten Linien sind an den Rändern abgeschnitten und weisen auf ein 
Überschreiten der Grenze im Malvorgang hin. Die skripturalen Notationen treten auf 
diese Weise von Außen in das Bildfeld ein und setzten sich auf den anliegenden Flächen 
weiter fort.134 Durch die Gerichtetheit des schriftartigen Linienverlaufs, so Ruth 
Langenberg, wird die Linie damit zur Darstellung eines zeitlichen Ablaufs.135 Die 
suggerierte Bewegung der Hand verweist auf den Prozess des Zeichnens, der für den 
Betrachter als eine sich in der Zeit vollziehende Handlung wahrgenommen wird. Auf 
diese Weise drängt das Bild nicht mehr auf seine Gegenwärtigkeit, sondern wird zum 
Schauplatz eines zeitlichen Ereignisses. Die Leinwand ist als ein bestimmter „Zeitraum“ 
                                              
131 Vgl. Varnedoe 1994, S. 17. 
132 Achim Hochdörfer geht davon aus, dass die Bilder offenbar während des Arbeitsprozesses wie 
Collageelemente übereinander gelegt und anschließend wieder separiert wurden. Vgl. Hochdörfer 2009, S. 
27. 
133 Serota/Twombly 2008, S. 52. 
134 Vgl. Varnedoe 1994, S. 60. 
135 Vgl. Langenberg 1998, S. 63. 
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abgesteckt, auf dem sich die Linien entlang der Horizontalen ausrichten.136 Damit zeigt 
sich, dass neben der Zeitlichkeit auch die Räumlichkeit eine wesentliche Rolle spielt. Auch 
der landschaftlich konnotierte Titel Panorama macht deutlich, dass das Bild als Ort 
verstanden wird. Mit einer Größe von 254 x 340,4 cm, nimmt es zudem das gesamte 
Blickfeld des Betrachtes ein, und führt zum Verlust der visuellen Kontrolle. Damit wird 
eine Ausdehnung suggeriert, die das Bildformat sprengt und sich über die Grenzen hinaus 
erstreckt. Das Bildfeld wird zum ausschnitthaften Transitraum, den die Linien 
durchlaufen.  
Zudem verweist der Titel Panorama auf eine horizontale Ausrichtung und verdeutlicht, 
dass die Leinwand nicht wie bei Pollock auf dem Boden liegend bemalt wird. Vielmehr 
richtet Twombly das Bild wieder auf und bearbeitet es direkt an der Wand. Diese 
Vorgehensweise ist auch auf der Studiofotografie ablesbar. Hier ist deutlich zu sehen, dass 
Panorama ganz im Hintergrund ohne Rahmen an die Mauer des Studios genagelt ist. Wie 
Kirk Varnedoe argumentiert, animiert diese kontinuierliche Fläche von Leinwand und 
Wand wohl auch das Überschreiten der Bildfläche.137 Mit dem Wechsel vom Pinsel zum 
Stift wird dem Kontakt des Zeichengeräts zum Untergrund nun größere Bedeutung 
zugeführt. Auch Pollock hatte mit seiner Malweise den Pinsel aufgegeben, diesen jedoch 
durch Stöcke ersetzt und so das malerische Moment fortgeführt. Wie Martina Dobbe 
verdeutlicht, ist Pollocks Linie in technischer Hinsicht von der ausführenden Hand 
losgelöst, da sich Hand und Stock stets auf Distanz zur Leinwand befinden und die 
Tropfen nicht taktil beeinflussen. Ohne die physische Berührung wird die 
Handschriftlichkeit des individuellen Duktus auf diese Weise getilgt.138 Durch das 
Unterbinden des taktilen Kontakts löst sich die anatomische Verbindung, die 
traditionellerweise Hand, Pinsel und Leinwand verbunden hatte.139 Insofern vollzieht 
auch Pollock eine Trennung von Hand und Auge, indem das Auge gewissermaßen ohne die 
Hand malt und sich die Linie optisch verabsolutiert. Der Fluss der Farbe wird frei gegeben 
und es entsteht eine nicht-relationale Malerei, in der sich die Linie ausschließlich auf sich 
selbst bezieht. Dobbe bezeichnet sie dementsprechend als die absolute Linie Jackson 
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139 Vgl. Foster 2004, S. 350. 
 43 
Pollocks.140 Bei Twombly vollzieht sich die Trennung genau umgekehrt, sodass nunmehr 
die Hand ohne das Auge zeichnet. Wie bereits weiter oben ausgeführt wurde, ist der 
Künstler dabei eine Art Blinder, der über den Stift den direkten Kontakt zur Leinwand 
herstellt und sich mit Hilfe der haptischen Wahrnehmung orientiert. Im Gegensatz zur 
absoluten Linie entsteht die linkische Linie mit ihren Abweichungen und Makeln. Diese 
Wirkung wird durch die direkte Befestigung an der Wand verstärkt, deren Struktur die 
Linienführung mit beeinflusst. In Kombination mit dem Druck des Stiftes wird durch die 
Verlagerung des Bildes an die bloße Wand eine Härte in den Arbeitsvorgang gebracht. 
Wie auf der Fotografie ersichtlich wird, ist die dahinter liegende Mauer zudem alles andere 
als glatt. Gänzlich ohne Verputz lässt sie vielmehr die Struktur der Ziegel offen liegen, 
wodurch sich ein äußerst unebener Untergrund bildet. Der über den Stoff gleitende Stift 
wird so an seiner freien Bewegung gehindert und wird auf Umwege geschickt. Die raue 
Struktur der Wand bricht auf diese Weise die Linienführung, sodass ihr nicht mehr die 
passive Rolle des Untergrunds zukommt. Indem sie die Line zu Abschweifungen und 
Sprüngen zwingt, greift sie in den Arbeitsprozess ein und zeichnet gewissermaßen mit. 
Wie in der prähistorischen Kunst wirkt damit die Struktur der Wand auf den 
Gestaltungsprozess ein. Auch die Unebenheiten der Ziegel kommen dabei den 
zerklüfteten Höhlenwänden sehr nahe. Anstelle der zerfurchten Steinoberfläche wird aber 
die moderne Ziegelmauer als Unterlage verwendet, wie sie in der zeitgenössischen 
Architektur dominiert. Das Arbeiten an der Wand aktualisiert auf diese Weise den Bezug 
zur Höhlenkunst und bringt die Härte und Rauheit des Felsens in die Malerei zurück. 
Zwischen Stift und Unterlage tritt zudem die Leinwand, die nach der Abnahme ein 
transportables Medium bildet. Die Beweglichkeit der auf die Keilrahmen aufgespannten 
Bilder wird auch in Twomblys Fotografie deutlich, wo sie durch die Staffelung im Raum 
und das überlappende Arrangement klar als mobile Elemente gekennzeichnet sind. 
Sowohl für die Arbeitstechnik an der Wand als auch für die Hervorhebung der Mobilität 
dürfte die Beschäftigung mit dem Stoff in seinen Wall Hangings ebenso eine Rolle spielen, 
die wohl das Bewusstsein für das Material geschärft hat.  
Dass die primitivistischen Tendenzen anhalten, zeigen auch Twomblys Skulpturen 
desselben Jahres, die mit umwickelten Fundstücken, Draht und Schnüren noch deutlich 
afrikanische Einflüsse zeigen. Hier sind die Bezüge zu „primitiver“ Kunst noch deutlicher 
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enthalten als in der Malerei, weshalb Achim Hochdörfer von einer „Rückständigkeit“ der 
Skulptur spricht.141 Insbesondere die Verzeitlichung der Linie, wie sie sich in den Bildern 
vollzieht, ist im Medium der Skulptur kaum umsetzbar.142 Mit der Wende zum Linearen in 
der Malerei wird das Bild zum Zeitraum, die Farbmaterialität verliert ihre Wuchtigkeit, 
und die Oberflächen verflachen sich. Die in der gestischen Malerei des Abstrakten 
Expressionismus wurzelnde Prozessualität wird damit in eine skripturale Linearität 
übersetzt, die wie eine unleserliche Handschrift wirkt.  
An die Stelle der „mythographischen“ Zeichen tritt nun eine nicht zu entziffernde Schrift, 
deren Bedeutung umso mehr im Dunklen bleibt. Die Notationen spielen zwar deutlich 
auf Schriftzüge an, verweigern aber jede Lesbarkeit. Ohne entzifferbare Buchstaben 
resultiert daraus eine Betonung der formal-gestalterischen Qualitäten des Skripturalen.143 
Als Pseudoschrift verliert sie ihren Inhalt und gibt allein eine materielle Spur zu erkennen. 
Die Schrift wird undurchsichtig, opak, und verweist auf die äußerliche Beschaffenheit von 
Linie und Farbe.144 Zugleich rückten damit die körperliche Bewegung, die Führung der 
Hand und der Duktus in den Mittelpunkt. Roland Barthes beschreibt, dass Twombly von 
der Schrift nicht das Resultat, sondern die Geste behält, also gewissermaßen das 
Zusätzliche der Schrift.145  
Es ist im Grunde eine Schrift, von der nur das Schräge, das Kursive bliebe 
[…]. Es fällt, es regnet zart, es neigt sich wie Gras, es streicht durch aus reiner 
Muße, als ginge es darum, die Zeit sichtbar zu machen, das Zittern der Zeit.146  
Gerade durch die Verweigerung der Lesbarkeit macht die fortlaufende Linie die 
Prozessualität des Schreibens anschaulich. Während sich die Zeitlichkeit in Bildern wie 
MIN-OE noch als in die Tiefe des Bildraumes reichende Schichtung zeigte, wird hier die 
Entstehung der Linie als eine in der Zeit ablaufende Handlung erfassbar. Es wird damit 
deutlich, dass sich die lineare Schrift wie die gesprochene Sprache in der Zeit entfaltet. 
Dies betrifft sowohl den Schreibprozess wie auch den Lesevorgang. Doch Twomblys 
Linien sind gerade nicht entzifferbar. Ohne differenzierte Zeichen, ohne Absetzen des 
Stiftes, ohne Einhaltung der Zeile sowie durch Überlagerungen von weiteren Spuren wird 
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143 Vgl. Gilbert 2007, S. 34. 
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145 Vgl. Barthes 2001 a, S. 168. 
146 Barthes 2001 a, S. 171. 
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dem Betrachter das Lesen verunmöglicht. Im Schrift-Bild wird einzig die Linearität der 
Schrift als ein zeitlicher Verlauf auf der Oberfläche augenscheinlich. Twombly macht 
damit die Dimensionen der Räumlichkeit und der Temporalität als Grundeigenschaften 
der Schrift deutlich. 
Diese beiden Momente arbeitet auch Jacques Derrida in der Grammatologie heraus, in der 
er ein neues Schrift-Modell zu entwickeln versucht. Er argumentiert, dass die Schrift nicht 
mehr als ein Instrument zu begreifen sei, das zur Repräsentation des gesprochenen 
Wortes dient, sondern die Schrift im Allgemeinen vielmehr den gesamten Bereich der 
sprachlichen Zeichen abdecke und ein geregeltes Spiel ihrer Differenzen eröffne.147 Mit 
dem Begriff der différance bezeichnet er die Bedingung der Möglichkeit von Schrift, aus der 
zugleich Verräumlichung und Temporalisation hervorgehen. Im Französischen hat das 
Wort différer zwei Bedeutungen, die Derrida im Begriff der différance zusammenführt: Er 
meint zum einen „nicht identisch sein“, „verschieden sein“, „sich unterscheiden“, womit 
auf eine notwendige Distanz zwischen den Elementen verwiesen wird, also auf eine 
räumliches Intervall. Zum anderen meint er auch „aufschieben“, „auf später verschieben“, 
was eine verzögernde, zeitliche Dimension impliziert.148 Die Schrift führt also eine 
Verräumlichung und eine Temporalisation ein, an die sie notwendigerweise gebunden ist 
und die sich gegenseitig bedingen. Als Ursprung der Erfahrung des Raumes und der Zeit, 
so Derrida, macht es die Schrift möglich, dass sich eine graphische (räumliche) Kette 
einer gesprochenen (zeitliche) Kette angleichen kann.149 Repräsentation entspricht also 
einem Raum-Werden der Zeit und einem Zeit-Werden des Raumes.  
Die Verbindung beider Dimensionen in der Darstellung wird auch bei Twombly über die 
Schrift deutlich. Jedes Zeichen erweist sich als an die Räumlichkeit und Zeitlichkeit 
gebunden. Insbesondere durch den abrupten Wechsel zur dunkelgrau grundierten 
Leinwand werden Flächigkeit und Materialität hervorgehoben, wodurch das Bild als 
Bildraum kenntlich gemacht wird. Gleichzeitig wird die Temporalität der Linien betont, 
die sogleich wieder verwischt und durch weitere Spuren überlagert werden. Im Gegensatz 
zu Pollock, dessen drip paintings auf eine Gegenwärtigkeit ohne Geschichte pochen.150 
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Twombly zeigt dagegen auf, dass die Schrift an die Verräumlichung gebunden ist und 
damit gleichzeitig einen Intervall in die Präsenz einführt.151 Das Repräsentierte ist damit 
immer das Nicht-Gegenwärtige, oder wie es bei Derrida heißt: „Da die Spur kein 
Anwesen ist, sondern das Simulacrum eines Anwesen, das sich auflöst, verschiebt, 
verweist, eigentlich nicht stattfindet, gehört das Erlöschen zu ihrer Struktur.“152 Indem 
Twombly die Geste Pollocks in unlesbare Schriftspuren umdeutet, wird die 
Unmöglichkeit der reinen Präsenz aufgezeigt.153 
 
3.2 Schriftge-schichte 
Über die Linie etabliert sich die Schrift zunehmend als zentrales Thema in der Malerei 
Twomblys. Während im Vorjahr die skripturalen Notationen noch völlig unentzifferbar 
blieben, tauchen in den weißen, dicht beschriebenen Bildern von 1955 erstmals lesbare 
Buchstaben und Wortfragmente auf.154 Die außergewöhnlichen Titel dieser Serie 
stammen aus einer Liste, die Twombly seinen Bildern nach der Fertigstellung willkürlich 
zugeordnet hat. Der Namenskatalog enthielt beispielsweise The Geeks, Criticism oder Free 
Wheeler und entstand zusammen mit den Künstlerkollegen Robert Rauschenberg und 
Jasper Johns, die zu dieser Zeit in Twomblys Nachbarschaft wohnten.155  
Die Arbeit Academy (Abb. 27) zeigt die charakteristische Oberflächengestaltung von 
Twomblys Bildern dieser Zeit. In zahlreichen Schichten überlagern sich die Linien und 
werden zum unentzifferbaren Geflecht graphischer Markierungen. Nur vereinzelt sind im 
dichten Liniengewirr Buchstaben zu entziffern. Am deutlichsten lesbar ist das Wort 
FUCK in der unteren Bildmitte. Initiiert vom ersten entzifferten Wort, beginnt man 
weiterzusuchen, und dechiffriert dasselbe Wort, wenn auch etwas weniger klar, am 
rechten Bildrand in der Mitte. Zudem ist man versucht das A am linken Bildrand als 
Anfang des Wortes ACADEMY zu lesen. Bedenkt man jedoch die nachträgliche 
Titelvergabe, ist dies äußerst unwahrscheinlich. Die wenigen entschlüsselbaren Fragmente 
verleiten dazu, nach weiteren lesbaren Einheiten zu suchen, doch das Durcheinander 
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mehrerer Schichten macht es unmöglich, schriftliche Elemente zu isolieren. Darüber 
hinaus bleibt es häufig ununterscheidbar, ob die in den verschlungenen Linien zu 
sehenden Buchstaben bewusst geschrieben oder zufällig entstanden sind.156 Beim 
Großteil der Notationen handelt es sich um Kritzeleien, sodass deren Entzifferung mehr 
verweigert als bestärkt wird.157 Twombly betreibt hier ein Spiel mit der Schrift an der 
Grenze der Lesbarkeit, in dem die Linien zwischen Schrift und Zeichnung changieren. 
Im Unterschied zu den dunkel grundierten Bildern des Vorjahres überlagern sich in 
Academy nicht nur die Linien, sondern auch die nunmehr weißen Farbflächen. Damit 
erschwert auch das Weiß ein Lesen der Spuren, indem es die darunter liegenden Linien 
teilweise auslöscht oder sie durch dünne Farbschichten durchscheinen lässt. In sich 
vielfach überlagernden Schichten schreibt Twombly in die noch feuchte Farbe und lässt 
eine reliefartige Oberfläche entstehen. Die Farbe wird jedoch nicht mehr so dick 
aufgetragen wie bei Tiznit, wo sich der Stift tief in die pastose Farbe gräbt. Jetzt wird das 
Weiß eher lasierend verwendet, sodass die Linien durch die halbtransparenten Schichten 
durchscheinen. Nach wie vor variiert die Sättigung des Striches abhängig vom 
Trocknungsgrad der Farbe und ebenso sind mit dem Stiel gezogenen Rillen sichtbar, die 
keine Farbe aufweisen. Das Relief wird durch den dünnen Farbauftrag flacher und 
dezenter, während sich die Überlagerungen vervielfachen und die Schichtung 
hervorgehoben wird. Twombly ist damit bei der für sein gereiftes Werk charakteristischen 
Dynamik von Linie und Fläche angelangt. 
Die Differenz zu Pollocks Drip Paintings ist hierbei noch klarer. Panorama zeigte bereits 
deutlich, wie Twombly die all-over Struktur Pollocks aufnimmt und in graphische 
Markierungen übersetzt. In Bildern wie Academy verliert das all-over seine lockere 
Gleichmäßigkeit und beginnt sich in der Mitte des Bildfeldes zu verdichten.158 Die Linien 
zeigen eine verstärkt horizontale Bewegungsrichtung, die von den einbezogenen 
Schriftelementen herrührt. Zudem ergibt sich aus der Schichtung von Linie und Farbe 
eine Tiefe, die eine Abfolge von Überlagerungen zu erkennen gibt. Zwar ist auch bei 
Pollock eine gewisse Schichtung zu erkennen, doch ein zeitliches Nacheinander der 
getropften Spuren ist im Geflecht der Linien nicht mehr nachvollziehbar.159 Vielmehr 
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bilden die Linen ein Netz auf dem ausgebreiteten Feld und verstricken sich zu einer 
unauflösbaren Figur-Grund-Bezieung.160 Mit der Gleichmäßigkeit des Gewebes betont 
Pollock deren Flächigkeit und setzt so das zeitliche Nacheinander außer Kraft. Twombly 
hingegen multipliziert die Fläche und löst damit die Linie aus der Verstrickung mit der 
Ebene. Dies macht den Bruch mit dem Präsenzdenken noch anschaulicher und führt zu 
einem Verständnis des Bildes als zeitlichen Ablauf.  
Diese Performativität der Linie hat neben der Einbeziehung von Schriftelementen dazu 
geführt, dass Twomblys Bilder häufig mit Graffiti in Verbindung gebracht wurden. Auch 
die Verwendung von weißer Wandfarbe und die spezifische Oberflächentextur lassen an 
verputzte Wände denken, auf denen graphische Markierungen angebracht werden.161 So 
vergleicht etwa Roland Barthes die Verwendung der Schrift bei Twombly mit Graffiti, da 
sie als rätselhafter Zusatz auf einen bereits bearbeiteten Untergrund hinzutritt und als das 
Überflüssige und Überzählige die Ordnung stört.162 Einen Schritt weiter geht Rosalind 
Krauss, die das Moment der Gewalttätigkeit im Akt der Markierung hervorhebt. Mit 
Harold Blooms Theorie der Einflussangst argumentiert sie, dass Twombly in einer Art 
missreading von Pollock die Drip Paintings in eine Form des Graffiti übersetzt. Die 
Elemente des Verschmutzten, Verschmierten und Geritzten versteht Krauss als 
Charakteristika, die auch das Graffiti aufweist.163 Damit würde der zeitliche Prozess der 
Entstehung der Markierung betont und die Spur als eine Art Realitätsfragment erfahren. 
Mit den zerkratzten und heruntergekommenen Oberflächen würde zudem die „purity“ 
der abstrakten Kunst herabgesetzt und in die Nähe des Skatologischen gerückt.164 
Twombly selbst nimmt dazu eher distanziert Stellung: 
Yeah, I don’t think of graffiti and I don’t think of toilets. […] Well graffiti is 
linear and it’s done with a pencil and it’s like writing on walls. But [in my 
paintings] it’s more lyrical. And, you know, in those beautiful early paintings 
like Academy, it’s graffiti but it’s something else too. I don’t know how people 
react but they take the simplest way to something, and in the totality of the 
painting, feeling and content are more complicated, or more elaborate than say 
just graffiti. Graffiti is usually a protest, or has a reason for being naughty or 
aggressive. Ink on walls is graffiti.165 
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Auch wenn die Bilder viele Charakteristika mit dem Graffiti teilen, so unterscheidet sich 
Twomblys Arbeitsweise von den Kritzeleien der Straße. Wie Jeff Wall ausführt, vermittelt 
das Gekritzel zwar den Eindruck der Alltagskultur, doch Twombly kommt gerade ohne 
den Rekurs auf die Massenkultur aus und weist das Populäre zurück. Er wählt das Graffiti 
stattdessen als Möglichkeit des freien Ausdrucks, der keiner Kommunikationsform 
angehört. Das Gekritzel ist demnach nicht in Zusammenhang mit der populären 
Straßenkunst zu betrachten, sondern, wie es Jeff Wall formuliert, als anthropologische 
Wurzel jedes künstlerischen Ausdrucks.166 Auch im Graffiti ist das Ineinandergreifen von 
Malerei, Zeichnung und Schrift angelegt, das Twomblys spezifische Arbeitstechnik 
charakterisiert und auf die Anfänge der Kunst zurückkommt. 
Auf eine tief greifende Verbindung der Medien weist auch die Etymologie der Begriffe 
hin. So leiten sich die Wörter Graffiti und Graphik beide aus dem griechischen γράφειν 
(graphein) ab, was so viel wie 1) ritzen, einritzen, eingraben, 2) zeichnen, malen und 3) 
schreiben bedeutet.167 Graffiti von graffito lässt sich demnach mit „Eingeritztes“ 
übersetzen, während Graphik von graphiké „die Kunst des Schreibens, Malens, 
Zeichnens“ meint.168 Auch das Lateinische scribere, von dem sich das Wort Schreiben 
herleitet, hatte zuerst die Bedeutung „einritzen“.169 Diese Wortherkunft wird verständlich, 
wenn man bedenkt, dass alle Frühformen der Schrift in Stein geritzt wurden. Noch im 
antiken Griechenland wurde in Stein, Metall, Ton und Wachstafeln geritzt; erst seit dem 4. 
Jh. v. Chr. wird auf Papyrus geschrieben und seit dem 3. Jh. n. Chr. auf Pergament.170 Es 
ist daher nahe liegend, Twomblys Verwendung der Ritztechnik auch im Kontext der 
Schriftentwicklung zu betrachten. Die Bedeutung des Rauen und Groben, von der auch 
Krauss spricht, ist demnach im Zusammenhang mit frühen Schriftformen und der 
Höhlenkunst zu sehen, die seit der Reise nach Europa und Nordafrika für ihn wichtig ist.  
Die verschiedenen Bedeutungen des Wortes graphein deuten bereits an, dass das Ritzen 
nicht nur mit der Schrift, sondern auch mit der Zeichnung und der Malerei verknüpft ist. 
Wie Földes-Papp in seiner Geschichte der Schrift aufzeigt, bestätigen die Etymologien 
verschiedener alter und neuer Sprachen, dass die Anfänge der Schrift mit den Anfängen 
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der eiszeitlichen Felsbildmalerei oder der Malerei überhaupt identisch sind.171 Auch im 
Altägyptischen gab es ein Wort, das sowohl die Bedeutung von „schreiben“ als auch von 
„malen“ hatte und so auf eine ursprüngliche Identität von Malen und Schreiben 
hinweist.172 Ebenso sieht der Philologe Eric Alfred Havelock einen Zusammenhang der 
verschiedenen Medien und argumentiert für einen breiten Schriftbegriff. Er versteht 
„Schreiben“ als eine „reihe technologischer Mittel, die unabhängig von den verschiedenen 
Instrumenten und Materialien historisch unterscheidbar sind nach ihrer sehr 
unterschiedlichen Fähigkeit, ihren Hauptzweck zu erfüllen: den Benutzer bei einem Akt 
des Wiedererkennens zu unterstützen.“173 Alle Systeme, die Einritzen, Zeichnen oder 
Malen zum Denken oder Fühlen benutzen, können dementsprechend als Schriftsysteme 
bezeichnet werden.174 Man kann daher von einer Gleichursprünglichkeit von Malerei, 
Graphik und Schrift sprechen, die aber keine schiere Gleichheit schlechthin bedeutet. So 
verändern sich die Systeme im Laufe der Zeit und nehmen verschiedene Ausformungen 
an. Erst mit der Alphabetschrift, so das zentrale Argument Havelocks, wird die Schrift 
transparent und sekundär. Im Zuge dieser Schrift-Revolution setzt sich die 
Alphabetschrift als effizientestes und rein passives Instrument des gesprochenen Wortes 
durch und macht alle anderen Systeme damit irrelevant. Ein erfolgreiches oder 
entwickeltes Schriftsystem, so Havelock, sei eines, das überhaupt nicht denkt.175  
Mit der Art und Weise wie Twombly Schriftelemente verwendet, legt sie den Status eines 
passiven Instruments ab und gewinnt wieder eigenständige Qualitäten. In der 
Kombination mit anderen Darstellungsformen widersetzt sich die Alphabetschrift der 
Transparenz und demonstriert im Changieren zwischen Transparenz und Opazität, dass 
Bild und Sprache strukturell aufeinander verweisen.176 Das figurative Verhalten, so 
argumentiert auch Leroi-Gourhan, sei untrennbar mit der Sprache verbunden. Er zeigt 
auf, dass beide auf die gleiche Fähigkeit des Menschen zurückgehen, die Wirklichkeit 
symbolisch zu reflektieren.177 Was sich in der Etymologie andeutet, wird demnach von 
der Paläontologie bestätigt. Lautbildung und Zeichenbildung entstehen durch die spezielle 
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Konstitution von manuellem Pol und Gesichtspol und haben daher von Anfang an dem 
gleichen Ziel gedient.178 An ihrem Ursprung sei die bildende Kunst demnach unmittelbar 
mit der Sprache verbunden und stehe der Schrift im weitesten Sinne sehr viel näher als 
dem Kunstwerk. Wie die Sprache sind auch Bilder eine symbolische Umsetzung und nicht 
Abbild der Realität. Demzufolge sei die Höhlenkunst nicht als eine Anordnung zufälliger 
Darstellungen zu betrachten, auch nicht als eine Schrift und ebenso wenig als ein 
Gemälde.179 In der Kunst, die Leroi-Gourhan eine mythographische nennt, zeigen sich 
Malerei, Zeichnung und Schrift gewissermaßen als Akte einer ursprünglichen 
Zeichengenerierung. Als das grundlegende Merkmal mythographischer Aufzeichnungen 
nennt Leroi-Gourhan ihre zweidimensionale Struktur, die sie von der gesprochenen 
Sprache, deren Fluss linearen Charakter hat, unterscheidet.180 Diese Linearität von 
Sprache und Alphabetschrift wurde von Twombly in Bildern wie Panorama exemplarisch 
aufgezeigt, wo der zeitliche Prozess der Markierung im Vordergrund stand. In Academy 
wird nun eine Mischung von Malerei, Zeichnung und Schrift demonstriert, die auf die 
Gleichursprünglichkeit von Sprache und bildender Kunst zurückführt. Zur Performanz 
der Linie tritt nun die Abfolge mehrerer Schichten hinzu, wodurch die Linearität der 
Schrift gebrochen wird. Die zahlreichen Spuren überlagern sich und werden zum 
unentzifferbaren Liniengewirr.  
Twombly greift damit einmal mehr ein Mittel auf, das bereits in der Höhlenkunst 
verwendet wurde. Superimpositionen, wie diese Übermalungen von bestehenden Bildern 
auch genannt werden, betreffen sowohl die Malereien als auch die Ritztechniken und 
wurden von den frühen bis zu den späten Phasen der Wandkunst durchgehend 
angewendet.181 Bereits Henri Breuil weist darauf hin, dass es in den Höhlen großflächige 
Palimpseste gibt, die aus zahlreichen einander überlagernden Darstellungen bestehen.182 
Wie Lorblanchet ausführt, gibt es bei diesen Bildern zahlreiche Wechselbezüge zwischen 
der Gravierung und der Malerei. Oft sind die Farbflächen mit vielen Gravierungen 
überlagert, wie etwa in Lascaux oder Altamira, wo die Konturen der Tierkörper mit fein 
ausgeführten Ritzungen nachgezeichnet sind, die „sich von der Malerei so klar abheben 
                                              
178 Vgl. Leroi-Gourhan 1984, S. 240-243. 
179 Vgl. Leroi-Gourhan 1984, S. 247. 
180 Vgl. Leroi-Gourhan 1984, S. 249. 
181 Vgl. Pager 1976, S. 205. 
182 Vgl. Breuil 1952, S. 71. 
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wie die Schrift auf einer Schiefertafel.“183 Zudem gibt es eine Vielzahl gravierter Linien, 
die unentwirrbare Geflechte aus ineinander verschlungenen und einander überlagernden 
Spuren bilden. Diese Formationen sind äußerst schwierig zu entziffern und häufiger 
graviert als gemalt.184 Die so genannte Apsis von Lascaux (Abb. 29) ist etwa mit einem 
Gewirr von Gravierungen überzogen, in dem sich Tiere mit mehr oder weniger 
vollständigen Zeichen und einem Durcheinander nicht zu bestimmender Striche 
vermengen. Meist wird mit Hilfe von Umzeichnungen der graphischen Figuren auf Papier 
versucht, diese derartig komplexen Strukturen mit vielen einander überlagernden 
Schichten zu entwirren und einzelne Formen zu isolieren. Derartige Graphiken, die 
diesen Versuch unternehmen, finden sich auch häufig in den Publikationen. Als ein 
zeitgenössisches Beispiel sei hier die Umzeichnung einer Wand in Les Trois Frères 
genannt (Abb. 30). Breuil beschreibt diese Formation als ein Durcheinander von Tieren 
und häufig unbestimmbaren Zeichen, bei denen sich Farbe und gravierte Linien 
überlagern.185 Seine Beschreibung der Superimpositionen in Les Combarelles ist noch 
ausführlicher:  
Il est naturellement impossible de donner ici une description, même succincte, 
de l’ensemble de ces figures. La plupart sont gravées et se présentent à 
première vu comme un fouillis de traits enchevêtrés. Elles sont souvent 
difficiles à lire, et, pur les déchiffrer, il faut savoir disposer la source d’éclairage 
selon des incidences successives et changeantes de façon à obtenir une lumière 
frisante mettant en valeur les moindres sailles de la roche. […] Les techniques 
sont variées. La gravure prédomine partout ; le trait peut être léger ou 
profondément incisé […].186  
Fast könnte man meinen, es handle sich dabei um eine Beschreibung von Twomblys 
Bildern. Das Durcheinander der verschlungenen Spuren, die schwer zu lesen und zu 
entziffern sind. Die hauptsächlich gravierten Linien, wobei der Strich zwischen leichten 
oder tiefen Einkerbungen variiert. Sogar der Hinweis auf das Licht ist zutreffend, bedenkt 
man, dass die reliefartige, geschichtete Oberflächenstruktur der Arbeiten in 
Reproduktionen nur noch zu erahnen ist. Wie in Twomblys Kunst scheinen auch bei den 
prähistorischen Höhlenbildern die Suppositionen alles andere als zufällig zustande 
                                              
183 Lorblanchet 1997, S. 73. 
184 Vgl. Lorblanchet 1997, S. 65. 
185 Vgl. Breuil 1952, S. 175. 
186 Breuil 1952, S. 93. 
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gekommen zu sein.187 Erstaunlicherweise blieben häufig große Wandflächen unberührt, 
während sich die Figurenkonglomerate auf einzelne Wandfelder konzentrieren. Dies lässt 
darauf schließen, dass die Überlagerungen nicht aus Platzmangel entstanden sein können, 
sondern vielmehr aufgrund von Überlegungen zustande gekommen sind.188 Die zugrunde 
liegenden Bilder wurden demzufolge absichtlich stehen gelassen und blieben darunter 
auch sichtbar. Im Palimpsest dieser Wände sind Figuren in verschiedenen Größen und 
Stilen sowie in unterschiedlichen Winkeln übereinander platziert, sodass die einzelnen 
Darstellungen kaum mehr zu entwirren sind und kein klarer Zusammenhang zu erkennen 
ist. Auch Leroi-Gourhan spricht in der Beschreibung derartiger Höhlenformationen die 
Durchlässigkeit der Darstellungen an:  
The cave has thus the appearance of a church where successive re-paintings 
are all visible through each other. This is a constant phenomenon in 
prehistoric art: it confounds our present-day conventions, but proves very 
useful for establishing the sequence of the works in order of time.189 
Nachdem die unterste Schicht die älteste, die oberste Schicht die jüngste sein muss, 
besteht die Möglichkeit, daraus eine zeitliche Abfolge der Überlagerungen zu 
rekonstruieren. Insbesondere Henri Breuil bemühte sich aus der Stratigraphie der 
Höhlenwände eine Chronologie zu entwickeln, indem er neuere von älteren Perioden zu 
unterscheiden versuchte. Leroi-Gourhan nennt die aufeinander folgenden Schichten gar 
Phasen einer Evolution: 
The decorated caves are real museums of Quaternary art, in which the works, 
instead of being grouped by periods in successive rooms, are scattered about 
pell-mell and superimposed upon each other.190 
Da zu diesem Zeitpunkt noch viel weniger über die Perioden der paläolithischen Kunst 
bekannt war, räumte die zeitgenössische Forschung der historischen Abfolge der Bilder 
eine hohe Bedeutung ein. Auch wenn die Wände eine eindeutige Reihenfolge aufzeigen, 
ist heute klar, dass einzelne Perioden nicht so leicht zu differenzieren sind.191 Neben dem 
                                              
187 Vgl. Biedermann 1976, S. 127 und Pager 1976, S. 206. 
188 Harald Pager nennt für die Überlagerungen kultische Gründe und argumentiert, dass die Figuren etwa 
magische Kräfte von den älteren gewinnen sollten. Zudem besteht die Möglichkeit, dass die bereits 
ausgeführten Bilder eine ready-made Grundierung darstellten und diese einfacher zu gestalten waren als 
unbenutzte Felswände. Vgl. Pager 1976, S. 206-207. 
189 Leroi-Gourhan 1950, S. 11. 
190 Leroi-Gourhan 1950, S. 71. 
191 Inzwischen wurde dieser Ansatz mehrheitlich verworfen, da verschiedene Motive in alten und neuen 
Schichten vorkommen. Zudem lässt sich auch heute kaum sagen, ob zwischen der Ausführung von zwei 
Figuren wenige Minuten, Jahrhunderte oder gar Jahrtausende liegen. Vgl. Leroi-Gourhan 1981, S. 20. 
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optischen Eindruck eines wirren Durcheinanders von Linien scheint diese Emphase der 
zeitlichen Dimension der Superimpositionen für Twombly jedoch eine Rolle gespielt zu 
haben. In der Beschreibung seiner eigenen Arbeitsweise hebt er den Aspekt der 
Zeitlichkeit stark hervor:  
I always used the pencil. […] But paint is something that I use with my hands 
and do all those tactile things. […] It’s not done to remain on the surface. […] 
Yes, I paint images on to the wet and so it absorbs part of it. Part of it comes 
out of the past, the past meaning the inside, which I never did before. Before I 
always hat a dry background and painted on. I made the images on the 
ground. Now, I have someone to paint the background that I have already 
figured out.192 
Einmal mehr wird deutlich, dass Twomblys Bilder als Zeiträume konzipiert sind, in denen 
der Bezug zur Höhlenkunst keineswegs eine bloß formale Analogie darstellt. Vielmehr 
zeigt sich, dass auch ein konzeptueller Einfluss in der Verwendung von Überlagerungen 
besteht, der auf dem zeitlichen Nacheinander der Schichten beruht. Schicht für Schicht 
bildet sich eine palimpsestartige Struktur, in der sich keine Präsenz mehr herstellen läst. 
Die einzelne Markierung wird sofort von der nächsten abgelöst und erweist sich damit als 
Spur eines bereits vergangenen Ereignisses. Die Linien drücken sich in das bereits 
vorhandene Material ein und die Farbe deckt bestehende Formen zu. Jede neue 
Markierung schreibt sich in die Vergangenheit des Bildes ein und kennzeichnet die 
darunter liegende als zeitlich vorhergehende Spur, die sich verschiebt oder auflöst. Auf 
diese Weise fügt jede Überschreibung ein Intervall in das Raum-Zeit-Gefüge ein und hebt 
die Ungleichzeitigkeit der Schichten hervor. Was sich in Panorama noch vorwiegend auf 
einer Ebene abspielt, wird in Academy durch die Mehrschichtigkeit multipliziert. Die 
Prozessualität des auf der Oberfläche verlaufenden Strichs wird nunmehr mit der in die 
Tiefe des Bildraumes reichenden Abfolge kombiniert. Die Konnotation von Zeitlichkeit 
in aufeinander folgenden Schichten ist bereits in Twomblys Frühwerk zu finden, wo etwa 
in MIN-OE mit dem Auftrag dicker, verkrusteter Farbdecken in der Erde vergrabene 
Gegenstände suggeriert werden. Während die Schichten hier noch mehr als Ablagerungen 
von Material zu verstehen sind, werden in Academy die tektonische Qualität und die 
physische Präsenz des Farbmaterials zurückgenommen. Infolgedessen wird auch das 
Zusammenspiel von Malerei und Zeichnung beruhigter, als es noch in Tiznit der Fall ist.  
                                              
192 Serota/Twombly 2008, S. 48-49. 
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Die aus der Höhlenkunst übernommene Transparenz der einander überlagernden 
Schichten ermöglicht es demnach, die verschiedenen Tendenzen im Werk Twomblys 
zusammenzuführen. Insbesondere verbinden sich auf diese Weise zwei Richtungen der 
Orientierung: Zum einen die seitliche Bewegung zwischen links und rechts in der 
Bildfläche, zum anderen die Bewegung nach vor und zurück in der Tiefe des Bildraumes. 
Die Orientierung in der Fläche lenkt die Aufmerksamkeit auf die Prozessualität des 
Schreibens und verdeutlicht die Entstehung der Linie als eine in der Zeit ablaufende 
Handlung. Die Orientierung in die Tiefe des Bildraumes lässt wiederum eine Abfolge von 
Schichten erkennen, die ein zeitliches Nacheinander der Spuren aufzeigt. Das komplexe 
Zusammenwirken von Verräumlichung und Temporalisation tritt in der Kombination 
beider Ordnungen verstärkt hervor. Die spezifische Arbeitsweise der Bilder zeigt jedoch 
auf, dass beide Richtungen untrennbar miteinander verbunden sind. Denn Twombly 
türmt gerade nicht einfach Farbe und Linien aufeinander, was eine einfache Schichtung 
ergäbe. Vielmehr graben sich die Linien in die Fläche ein und erzeugen eine Oberfläche, 
die einen fast reliefartigen Charakter besitzt. Die Linien dringen dabei in tiefere Schichten 
ein, wodurch auch die darunter liegenden Spuren mit verändert werden. Die von der 
Höhlenkunst angeregte Ritztechnik ermöglicht damit das subtile Zusammenspiel von 
Malerei und Linie, das zugleich deren räumliche und zeitliche Bedingtheit herausstellt.  
Ebenso ergeben sich aus der Transparenz der Schichten verschiedene 
Wechselbeziehungen zwischen den Ebenen. Wie die strukturalistisch beeinflusste 
Forschung argumentiert, sei dies auch bei der Höhlenkunst der Fall. So interpretiert etwa 
Max Raphael die Überlagerungen als Verknüpfungen von Figuren, die absichtlich 
zustande gekommen sind.  
Wo man das ältere Bild stehen ließ, darf man vermuten, daß es von den 
Nachfolgern absichtlich in ihre Gestaltung einbezogen worden ist; […] die 
verschiedenen Techniken (Gravierung und Malerei) oder die verschiedenen 
Farben können symbolische Werte gehabt haben und daher mit voller Absicht 
gleichzeitig verwandt worden sein.193 
Die Superimpositionen seien weniger als Endergebnis einer Anhäufung isolierter Figuren 
zu betrachten, sondern vielmehr als Überlagerungen von Figuren, die sich aufeinander 
beziehen. Es handle sich daher um eine Bildkomposition durch Transparenz.194 Bezüge 
                                              
193 Raphael 1993 b, S. 99. 
194 Vgl. Lorblanchet 1997, S. 78. 
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zwischen den einzelnen Lagen sind auch bei Twomblys Arbeiten erkenntlich. In Academy 
ergeben sich aus dem Zusammenspiel der Schichten gar neue Zeichen. Zwischen dem C 
und dem K des Wortes FUCK in der unteren Bildhälfte findet sich etwa ein Liniengefüge, 
dass als die Buchstabenfolge AAAA lesbar wird (Abb. 28). Wie sich bei genauem 
Hinsehen herausstellt, handelt es sich um keinen durchgängig gezogenen Schriftzug, 
sondern um eine durch mehrere Überlagerungen entstandene Formation. Indem mehrere 
Schichten zusammengezogen werden, ergibt sich aus der Überschneidung einer 
Wellenlinie mit einigen weiteren Strichen eine Anordnung, die als Buchstabenfolge 
wahrgenommen wird. Einige dazwischen liegende durchlässige Farbschichten decken die 
Linien zu und lassen sie in unterschiedlichen Graden der Sichtbarkeit erscheinen. Das 
Durcheinander der Überlagerungen erschwert demnach nicht nur das Lesen von 
Schriftelementen, sondern lässt umgekehrt auch neue Zeichen entstehen. Diese Art der 
Zeichengenerierung durch Zusammenziehen mehrerer Schichten führt dabei 
metaphorisch vor, wie die Entstehung der Alphabetschrift die Symbolkraft reduziert. 
Während die Mythographie ein vieldimensionales Denken ermöglicht, tendiert die Schrift 
zu einer Verengung der Bilder. Die rigorose Linearisierung der Symbole, so Leroi-
Gourhan, bedeutet auch eine Verarmung an Mitteln zum Ausdruck irrationaler 
Momente.195 Ganz buchstäblich visualisiert die Buchstabenreihe in Academy, dass die 
Reduktion auf eine lineare Schrift den Verlust eines mehrdimensionalen mythischen 
Denkens bedeutet. Die As, die sich in den Bildern dieser Zeit am häufigsten in den wirren 
Liniengeflechten ausmachen lassen, skizzieren damit gleichsam eine Art Stottern am 
Anfang der Alphabetisierung.196 
Nichtsdestotrotz behalten Twomblys Bilder die mythographische Dimension bei und 
gewährleisten überdies das Umschlagen von mehrdimensionalen und linearen Zeichen. 
Diese Fähigkeit gegensätzliche Tendenzen in den Bildern zu ermöglichen, wurzelt in der 
Kombination von Malerei und Schrift, sowie der Verbindung der beiden 
Orientierungsrichtungen von Oberfläche und Tiefe des Bildes. Woran Twombly damit 
rührt ist nichts weniger als die fundamentale Opposition zwischen zwei Paradigmen des 
                                              
195 Vgl. Leroi-Gourhan 1984, S. 264. 
196 Das A taucht auch in anderen Bilder sehr markant auf, wie etwa im unteren Teil von The Geeks oder in 
der Bildmitte von Criticism. 
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Bildes: zwischen Transparenz und Opazität. Stefan Neuner charakterisiert in seinen 
Ausführungen zu Jasper Johns diese beiden Paradigmen wie folgt:  
Dem ersten zufolge ist es ein Projektionsschirm, der auf eine räumliche bzw. 
semantische Tiefendimension bezogen ist, die sich auf ihm in illusionistischer, 
symbolischer oder expressiver Weise abzeichnet, gemäß dem zweiten eine 
materielle Einschreibeoberfläche, deren buchstäbliche flächengeometrische 
Eigenschaft von allen Markierungen, die auf ihr eingetragen sind, bestätigt 
werden.197  
Twomblys Bilder erweisen sich als beides, denn sie sind sowohl Projektionsschirm als 
auch Einschreibeoberfläche. Die Art in der Malerei und graphische Linie 
zusammengeführt werden, lässt beide Verfahren im Lichte dieses dualen Schemas 
erscheinen. Die Farbe zeigt sich zum einen als transparente Schicht, welche die Zeichen 
durchschimmern lässt und einen in die Tiefe gestaffelten Bildraum erzeugt, zum anderen 
als opakes Material, welches das Bild mit einer materiellen Farbschicht bedeckt und als 
beschriebene Fläche den Tiefeneindruck unterdrückt. Auch in der Verwendung die Linie 
wird dieser doppelte Charakter deutlich. Einerseits bilden die Linien Zeichen oder Wörter 
aus, die im Lesevorgang transparent werden und auf etwas außerhalb des Bildes 
verweisen, andererseits drücken sich die Linien als Furchen in das Farbmaterial ein und 
werden als materielle Einschreibungen ersichtlich. Die Bilder gehen damit über die 
strukturelle Opposition von Tiefe und Oberfläche hinaus, die nicht länger als sich 
gegenseitig ausschließende Phänomene betrachtet werden können. Dennoch sind 
Transparenz und Opazität nicht gleichzeitig ersichtlich. Vielmehr ereignet sich ein 
konstantes Umschlagen der Markierungen zwischen transparentem Projektionsschirm 
und opaker Einschreibefläche. Wie bei einem Kippbild macht der Betrachter dabei die 
Elementarerfahrung eines Aspektumschlags.198 Der Gegensatz kommt dabei aber nicht 
zum Erlöschen, sondern wird in dieser Kippbewegung gerade anschaulich. Mit Derrida 
gesprochen wird auf diese Weise die Notwendigkeit aufgezeigt, dass einer der Termini als 
différance des anderen erscheint.199 Entscheidend ist jedoch, dass nicht nur die Differenz 
anschaulich wird, sondern die Konzeption des Aspektwechsels selbst. Neben Transparenz 
und Opazität, zählen auch mehrdimensionale und lineare Zeichen, Sinnlichkeit und 
Intelligibilität zu den vielen Oppositionen in Twomblys Kunst. 
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Das Arbeiten mit gegensätzlichen Qualitäten zeichnet nicht nur Twomblys Kunst aus, 
sondern ist wiederum auch kennzeichnendes Merkmal die Höhlenkunst. Max Raphael 
spricht vom dualistischen Charakter der paläolithischen Wirklichkeit, der sich auch in der 
Kunst widerspiegelt. Dieser resultiert aus den Gegensätzen von Totemismus und Magie, 
wanderndem und sesshaftem Teil, Jagd und Sammelwirtschaft und den vergrößerten 
Gegensätzen zwischen den beiden Geschlechtern.200 Diese Spannungen erzwangen 
schließlich eine gesellschaftliche Gliederung in mächtigere und ohnmächtigere Schichten. 
Daraus folgert Raphael, dass auch die Fähigkeit der „primitiven“ Künstler größer gewesen 
sei, die Einheit dieser Gegensätze im Kunstwerk zu realisieren.201 So finden sich abstrakte 
Zeichen nicht zufällig direkt neben überaus realistischen Tiermotiven. Die Mischung 
verschiedener Gegensätze wird besonders an den Überlagerungen wie an der Decke von 
Altamira deutlich. Hier finden sich nicht nur verschiedene Themen (Menschen, Hände, 
Gegenstände, Zeichen, Tiere) sondern auch eine Vielfalt der verwendeten Techniken 
(Gravierungen verschiedener Art, Schablonen, Abdrücke, unterschiedliche Linien).202 
Lässt sich die Ansammlung verschiedenster Zeichentypen in der Höhlenkunst auf die 
Gegensätze des paläolithischen Lebens zurückführen, so ist diese Tendenz auch bei 
Twombly zu erkennen, der 1957 nach Italien übersiedelt. Seine Arbeiten stehen im 
Spannungsfeld von Abstraktem Expressionismus und europäischer Malerei, aus deren 
Kombination ein breites Spektrum von Zeichen und Markierungen entsteht. 
 
3.3 Mannigfaltigkeit der Zeichen 
Mit der Übersiedelung nach Italien 1957 zeigt sich eine neue Leichtigkeit in Twomblys 
Arbeiten. Die Markierungen verteilen sich nun lockerer über die Bildfläche und 
entwickeln eine sachte diagonale Bewegung von links unten nach rechts oben.203 Auf den 
weißen Leinwänden ist nun auch die diskrete Farbigkeit von Kreide in Gelb- und 
Rottönen auszumachen. Zu den Schriftelementen und Kritzeleien tritt eine ganze 
Ansammlung von Zeichen hinzu, die im Laufe der Jahre erweitert und modifiziert wird. 
Neben evokativen Wörtern finden sich einfache Symbole wie Kreuze, Rechtecke, 
                                              
200 Vgl. Raphael 1993 a, S. 70. 
201 Vgl. Raphael 1993 a, S. 43. 
202 Vgl. Lorblanchet 1997, S. 290. 
203 Vgl. Varnedoe 1994, S. 27. 
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Dreiecke, Kreise und schlichte Piktogramme, die über die Bildfläche hinweg abwandelt 
werden.  
Eine Arbeit, die eine derartige Transformation von Zeichen besonders anschaulich 
macht, ist Olympia von 1957 (Abb. 31). Im Durcheinander der Markierungen lassen sich 
die Wörter „OLYMPIA“, „ROMA“ und „MORTE“ ausmachen, sowie weitere 
Schriftfragmente und unlesbares Gekritzel. Darüber hinaus treten einige rote Krakel 
hervor, die sich über die Bildfläche verstreuen und ein ähnliches Motiv wiederholen. Mit 
jeder Ausführung werden die Linien leicht abgeändert, sodass das Motiv selbst 
transformiert wird. Auf diese Weise verwandelt sich, was zunächst wie eine Herzform 
aussieht, in eine Brezel, ein Unendlichkeitszeichen, eine verschlungene Masche, eine 
Ziffer 8 oder einen Buchstaben B. Die Zeichen wiederholen sich zwar, weichen aber so 
voneinander ab, dass sich dabei auch die Bedeutung des Zeichens selbst verschiebt. Im 
lockeren Gestus der Linien mutieren die Formen von einem zum anderen. Ein ähnliches 
Prinzip lässt sich auch an den Schriftfragmente feststellen. Das Wort „ROMA“ kann etwa 
auch rückwärts gelesen werden und verwandelt sich damit zu AMOR.204 In Form dieses 
bekannten Palindroms verschiebt sich auch die Wortbedeutung. Ebenso bleibt die 
Bedeutung von „OLYMPIA“ offen und transformiert sich je nach Zusammenhang mit 
den umliegenden Zeichen. Zu allererst wird die klassische Mythologie und der gewaltige 
Komplex antiker Erzählungen in Erinnerung gerufen. So lässt sich etwa der Bezug zum 
griechischen Heiligtum herstellen, das gemeinsam mit dem Unendlichkeitszeichen an die 
Unsterblichkeit der olympischen Götter erinnert. Wie Jutta Göricke anführt, wird auch 
Édouard Manets Olympia von 1863 evoziert, die als mögliches thematisches Vorbild 
betrachtet werden kann. In dieser Hinsicht können auch die Herzformen als erotische 
Anspielungen interpretiert werden und die 8er lassen sich als symbolische Kürzel für 
Brüste lesen.205 Rosalind Krauss entziffert in den Linien gar ein „FUCK OLYMPIA“, 
wodurch die evozierte Figur weniger als Göttin denn als Prostituierte in Erscheinung 
tritt.206 Dies führt zur Herabsetzung und Verwerfung des Bildes von Manet und darüber 
hinaus der gesamten Tradition der Venusdarstellungen bis Giorgione und Tizian. Insofern 
gedenkt das Wort „MORTE“ einer Kunst, die zugleich als überholt ausgewiesen wird. 
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Durch unterschiedliche Verbindungen und Anknüpfungen der Zeichen verwandelt sich 
die Bedeutung des ganzen Bildes und versetzt es in ein fortwährendes Spiel der 
Implikationen. Damit einher geht der Verlust eines einzigen vom Autor fixierten 
Standpunktes und seiner Autorität. Wie Krauss aufzeigt, spielt das „MORTE“ also auch 
auf diese Selbstauslöschung des Künstlers an.207  
In ähnlicher Weise macht Twombly ab 1958 auf sich selbst als Urheber der Ausführung 
aufmerksam, indem er seine Signatur in die Bildkomposition mit einbezieht (Abb. 32). 
Während sie zuvor auf der Rückseite angebracht war, tritt die sie nun als graphisches 
Element auf und behauptet sich als Inschrift.208 Daneben finden sich auch Ortsangabe 
und Datum, die gleichsam ihre Authentizität verifizieren. Im Gegensatz zum 
gewöhnlichen Text wird der Signatur eine enge Bindung zur Person attestiert, weshalb sie 
auch als Mittel des Selbstausdrucks gilt.209 Auf Grund dessen wird sie befähigt, als 
performativer Beglaubigungsakt die Autorschaft eines Werkes zu sichern. Wie Jacques 
Derrida ausführt, impliziert die Signatur – wie jedes andere Schriftzeichen – die 
Abwesenheit des Unterzeichners. Sie suggeriert jedoch seine Anwesenheit, indem sie sein 
„Anwesend-Gewesen-Sein in einem vergangenen Jetzt“ bewahrt.210 Dabei eröffnet sich 
ein Widerspruch zwischen der absoluten Einmaligkeit eines Unterzeichnungsereignisses 
und einer Unterschriftsform, die auf der Reproduzierbarkeit eben dieses Vorganges 
beruht. Der Unterzeichnungsakt gibt eine einmalige Intention vor, muss aber de fakto 
jederzeit wiederholbar sein. Die Wiederholbarkeit der Signatur erweist sich demnach als 
die Bedingung ihrer Möglichkeit und gleichzeitig als die Bedingung ihrer 
Unmöglichkeit.211 Wäre eine Signatur nicht wiederholbar, könnte sie gar nicht erst 
gefälscht werden. Auch wenn die Anwesenheit des Autors durch die Datierung bekräftigt 
wird, beruht sie auf der Absenz des Verfassers. Die Schrift ist daher notwendigerweise an 
zwei Abwesenheiten gebunden: an die Abwesenheit des Signatars einerseits und der 
Abwesenheit des Referenten andererseits.212 Wenn Twombly die Signatur zum 
konstitutiven Bestandteil der Bildkomposition macht, kann sie gerade nicht als 
Beschwörung der Autorschaft aufgefasst werden. Vielmehr ist die Signatur als Zitat zu 
                                              
207 Vgl. Krauss 1997 b, S. 151. 
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verstehen, das die traditionelle Bestimmung des Unterzeichnungsvorganges auf ironische 
Weise inszeniert.213 
Nicht nur die Funktion der Signatur wird bei Twombly ins Werk gesetzt, sondern auch 
Bildtitel und Datierung. In School of Fontainebleau von 1960 werden diese verschiedenen 
Dimensionen der Schrift in der oberen linken Ecke des Bildes durchgespielt (Abb. 33). 
Zu oberst steht der eingeklammerte Bildtitel „(School of Fontainebleau)“, wobei die 
Klammern den Titel gleichsam als Zitat erkenntlich machen. Damit wird ein Bezug zur 
gleichnamigen französischen Schule des Manierismus ausgewiesen, die sich auf das 
Château de Fontainebleau zentrierte. Darunter folgen Twomblys Signatur, sowie Ort und 
Entstehungsdatum, die gewissermaßen die Echtheit des Bildes attestieren. Das auf der 
Vorderseite angegebene „Roma Feb 1959“ widerspricht jedoch der Datierung auf der 
Rückseite, wo das Bild mit „March 1960“ ausgewiesen wird.214 Die ins Bild integrierten 
Angaben erweisen sich damit als fehlerhaft oder wurden dementsprechend zu einem 
früheren Zeitpunkt der Ausführung angebracht. In Form der doppelten Signierung 
werden gerade die Wiederholbarkeit des Unterzeichnungsvorgangs und die damit 
verbundene Fragilität aufzeigt. Die beiden Daten weisen zudem auf verschiedene 
Bearbeitungszustände hin und machen so auf die Zeitlichkeit des Bildes aufmerksam. 
In der nächsten Zeile ist das Wort „(sunset)“ zu lesen, das den Betrachter auf ein Thema 
einstimmt. Die rechts neben den Schriftelementen befindlichen roten Bogenformen 
werden auf Grund dieses Hinweises mit Abendröte in Verbindung gebracht. Die beiden 
dazwischen liegenden Bleistiftlinien weisen zudem mit einer Pfeilspitze nach unten und 
deuten die Abwärtsbewegung der sinkenden Sonne an. Der blaue Balken wird daraufhin 
als Wasseroberfläche lesbar und lässt an den 1,2 km langen Grand Canal vor dem Château 
de Fontainebleau denken. Das Wort „(sunset)“ evoziert in Verbindung mit den 
umliegenden Markierungen die Vorstellung eines Sonnenuntergangs und erzeugt so eine 
thematische Grundstimmung. Zwischen diesen Elementen liegt ein gitterförmiges 
Piktogramm, das zwar als bedeutungsträchtiges Zeichen wahrgenommen wird, aber auf 
keine Deutung fixiert werden kann. Es könnte beispielsweise auf ein Fenster oder auf 
prähistorische Markierungen verweisen, bleibt jedoch völlig offen. Unter dem blauen 
Balken folgen mehrere unlesbare Linien, die mit ihrer Auf- und Abbewegung Schriftzüge 
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imitieren, aber überhaupt keinen Inhalt mehr transportieren. Die rechte Wellenlinie ist 
zudem mit Zahlen durchnummeriert, wodurch der an sich bedeutungslosen Linie eine 
logische Reihenfolge aufgesetzt wird. Dabei bleibt sie jedoch genauso sinnleer wie das 
Gekritzel, was auch in der abnehmenden Lesbarkeit der applizierten Zahlenfolge deutlich 
wird. Während die Ziffern eins und zwei noch deutlich erkennbar sind, weichen einige 
Aspekte der Ziffer drei bereits von der Norm ab. Das darauf folgende Zeichen bildet nur 
noch einen Krakel, der auch mit Mühe nicht mehr als eine vier zu entziffern ist. Diese 
Sukzession führt vor, wie die rational anmutende Zahl in ein irrationales Gekritzel 
aufgelöst wird. Damit spiegelt die Zahlenreihe den gesamten Abschnitt wieder, dessen 
Bezeichnungsqualität immer ungenauer wird. An erster Stelle wird der Titel genannt, der 
sogleich durch die Autorität der Signatur bekräftigt wird. Die folgende Datierung 
suggeriert eine fixe Bedeutung, die sich jedoch mit Blick auf die Rückseite als falsch 
herausstellt. Das Wort „(sunset)“ und einige farbige Markierungen eröffnen ein 
thematisches Feld und erzeugen eine Grundstimmung. Darunter folgt das Gekritzel, das 
schließlich keine Inhalte mehr zu transportieren vermag und nur noch als Spur einer 
abweisenden Präsenz zu deuten ist.  
Über die restliche Bildfläche verstreut findet sich eine Vielzahl von Markierungen, die sich 
im Hinblick auf den Titel mit der Schule von Fontainebleau in Verbindung bringen 
lassen. In der Bildmitte spannt sich ein Bogen von manierierten Kringeln, der als 
architektonisches Element die Bindung der Schule an das Château de Fontainebleau in 
Erinnerung ruft, für dessen Ausstattung die Werke in Auftrag gegeben wurden. Bekannt 
sind diese Arbeiten insbesondere für einen Hang zu Ornamenten und erotisch 
angehauchten Sujets, wie sie auch in den Zeichen Twomblys anklingen. Neben Kringeln, 
Klecksen und herablaufenden Farbspuren, entdeckt man farbige Markierungen und 
federartige Formen. Weitere von Bleistiftlinien eingerahmte Schriftfragmente treten aus 
dem Bildgefüge heraus und erscheinen als Metatext des Bildes, das sich gleichsam selbst 
kommentiert.215 An mehreren Stellen sind Phallusdarstellungen zu erkennen, die das Bild 
sexuell aufladen. Am unteren rechten Bildrand befindet sich eine Akkumulation von 
Herzformen, in der sich die erotischen Anspielungen fast überschlagen. So sind die 
Herzen durch eine betonte Mittellinie auch als Vulvaformen lesbar und verkehren sich im 
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nächsten Augenblick in die Ansicht eines Gesäßes. Wie bei einem Kippbild bekommt ein 
und dieselbe Linie eine andere Bedeutung, indem sich ihre Eigenschaft als Aufbauelement 
einer Figur in derselben visuellen Konfiguration verschiebt.216  
Die Linien und Markierungen befinden sich in einer konstanten Verwandlung von 
Buchstaben in Zahlen, in diverse bekannte oder rätselhafte Zeichen. Indem die Linie 
abwechselnd als Schrift, als Zeichen, als graphische Figur oder als sinnloses Gekritzel in 
Erscheinung tritt, werden die verschiedenen Konditionen des Strichs durchgespielt. 
Zudem wird durch das Nebeneinander verschiedener Zeichentypen die eingeengte 
Lesbarkeit erweitert, denn es wird in Betracht gezogen, eine Markierung sowohl als 
Buchstabe, als Symbol oder als graphische Linie zu lesen. Wie Karin Stempel resümiert, 
lösen sich die Zeichen von einer eindimensionalen Mittelung und werden zu einem sich 
stets verändernden Fluss unterschiedlicher Grade und Arten der Kommunikation und 
Kommunizierbarkeit. Durch die Konjugation der Linie und ihrer sich wandelnden 
Möglichkeiten werden die Grenzen der Systeme und Modelle ausgelotet.217 Während sich 
die Funktionsweise der Linie permanent ändert, gehen die mannigfaltigen Zeichen doch 
aus demselben Stoff hervor. Dadurch wird der Materialität der Zeichen plötzlich 
Aufmerksamkeit geschenkt, die gewöhnlich auf einen Inhalt hin transparent bleibt.  
Auch in Study for Presence of a Myth von 1959 (Abb. 34) zeigt sich ein wildes Nebeneinander 
unzusammenhängender Zeichen und Markierungen. Es wird insbesondere deutlich, wie 
Zahlen, Graphen und Diagramme als vermeintliche Elemente des Wissens dem Kalkül 
des „Linkischen“ entgegengestellt werden.218 Überall finden sich fortlaufende Zahlen, die 
mehr oder weniger nachvollziehbare Folgen und Reihen bilden. In der Mitte des oberen 
Bildrandes befindet sich eine Wellenlinie, deren Spitzen durchnummeriert werden. 
Ebenso werden die ovalen Markierungen im linken unteren Eck abgezählt, die 
möglicherweise auf die fünf Finger einer Hand zurückgehen. Vereinzelte Zahlen wie eine 
„133339“ sind anzutreffen, die als Summe eines nicht nachvollziehbaren Rechenvorgangs 
erscheint. Am rechten Rand sind etwa in Bildmitte vier Balken zu sehen, deren Größe 
sukzessiv zunimmt. Die Überschreibung mit Zahlen von eins bis vier macht sie als 
diagrammatische Darstellungen lesbar, doch worauf diese scheinbar statistische 
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Auswertung verweist, bleibt völlig unklar. Oben rechts ist eine Zahlenformation 
ersichtlich, die auf den ersten Blick als Pascalsches Dreieck wahrgenommen wird. Auch 
wenn sie nicht den mathematischen Regeln entspricht (die einzelnen Zahlen ergeben 
nicht die Summe der zwei darüber stehenden Zahlen), wird damit eine pseudologische 
Verknüpfung vorgestellt. Ebenso vermitteln die in regelmäßigen Abständen 
durchnummerierten Linienverläufe die Exaktheit einer Aufzeichnung. Diese sind zwar als 
Maßeinheiten erkennbar, doch handelt es sich um eine Entfernung oder ein Zeitmaß? 
Sind es Zentimeter, Kilometer oder Meilen? Minuten oder Stunden? Auch wenn die 
Diagramme keinen Sinn ergeben oder die Zahlenreihen unvermittelt abreißen, machen sie 
doch ein zeitliches Moment des Anwachsens und des Größerwerdens deutlich.219  
Die mathematischen Komponenten, die einer bestimmten bildinternen Logik folgen, sind 
mit unzähligen verschmierten Farbspuren und Kritzeleien durchmischt, wodurch die 
rationalen Elemente mit impulsiven Gesten kontrastiert werden. Das Systematische und 
Reflektierte wird auf diese Weise dem Organischen und Intuitiven gegenübergestellt.220 
Der Großteil dieser impulsiven Elemente sind sexuell konnotierte Zeichen, die nun 
verstärkt auftauchen und die erotische Dimension verstärken. In Study for Presence of a Myth 
sind es primär Phallusdarstellungen, die Aufmerksamkeit erregen (Abb. 35). Mit 
Bleistiftkringeln oder weißen Farbflecken wird das Ejakulat angedeutet, das sich in 
eruptiven Entladungen auf dem Bild ausbreitet.  
Die erotische Aufgeladenheit erreicht 1961 einen Höhepunkt, der häufig mit Twomblys 
Atelier an der Piazza del Biscione in Zusammenhang gebracht wird. Diese 
heruntergekommene Gegend in der Nähe des Marktes am Campo de’ Fiori war nicht nur 
von Taschendieben stark frequentiert, sondern auch Schauplatz einer lebhaften 
Prostitution.221 Angeregt von der Atmosphäre des Rotlichtviertels entsteht hier The Italians 
(Abb. 36), das mit einer ganzen Reihe geschlechtlicher Kürzel aufwartet. Wie Annette 
Gilbert bemerkt, wird der Titel durch Rahmen, Einkreisung und Unterstreichung fest im 
Bild verankert und weckt auch durch die Verwendung von Majuskeln die Assoziation 
einer Gebäudeaufschrift.222 Über die Bildfläche verstreut zeigen sich diverse 
unzusammenhängende Zeichen, deren Bezug zum Körperlichen merklich zugenommen 
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hat. Auch die deutliche Farbigkeit unterstreicht die fleischlichen Assoziationen und 
vermittelt ein Gefühl von Lebensenergie.223 Etliche phallische Zeichen sind zu erblicken, 
die durchwegs nach rechts zeigen und mit dieser Gerichtetheit zur Dynamik des Bildes 
beitragen. Diese wird durch pastose Farbflecken und an der Leinwand herablaufende 
Farbspuren verstärkt, die auch hier das Ejakulat evozieren. Indem der Phallus eine 
gezielte Richtung demonstriert, wird zugleich männliche Potenz und Angespanntheit 
vermittelt. Twombly selbst spricht von einer phallischen Aggression, die wie eine Rakete 
die Schubrichtung vorgibt. 
[…] things will have a very definite male thrust. The male thing is the phallus, 
and what way to describe the symbol for a man than the phallus, no?224  
Das weibliche Prinzip wird dagegen mehr durch weichere Züge dargestellt. 
The female is usually the heart or a soft shape, and certainly very painterly. 
There’s a lot of tactile paint in those […].225  
In The Italians sind die Kreise mit punktförmigen Markierungen in der Mitte als Brüste 
erkennbar und die mit Bleistift gezogenen Wölkchen als Schamhaar lesbar. Als vereinzelte 
Körperkürzel evozieren diese Zeichen männliche und weibliche Geschlechtsteile, die wie 
Partialobjekte das erotische Begehren auf sich ziehen.  
Hiermit wird deutlich, dass Twombly eine dualistische Auffassung von männlichen und 
weiblichen Zeichen entwirft, wie sie auch in der prähistorischen Kunst vermutet wird. 
So gleicht die Verkettung von Phallus, Gerichtetheit und Aggression der Analogie von 
Mann, Phallus, Pfeilspitze und Tod, wie sie von Max Raphael dargelegt wurde.226 Ebenso 
finden sich in Twomblys Arbeiten eine Vielzahl an Zeichen, die der weiblichen Kategorie 
zuzuordnen sind. Dies wird umso deutlicher, wenn man die von Leroi-Gourhan 
vorgeschlagene Typologie der weiblichen Zeichen betrachtet (Abb. 38). Wie Kreise und 
Ovale werden hier auch Dreiecke als von der Vulvaform abgeleitete prähistorische 
Zeichen für Weiblichkeit ausgewiesen. Häufig werden diese auch durch einen Mittelstrich 
in zwei Hälften geteilt.227 Dass auch bei Twombly das Dreieck eine sexuelle Bedeutung 
einnimmt, wird in The Italians deutlich, wo sich über dem gerahmten Bildtitel ein mit der 
Spitze nach unten weisendes Dreieck befindet. In der Mitte deutet ein Strich die 
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Einkerbung der Schamspalte an und das darüber aufgesetzte Bleistiftgekritzel verweist auf 
die Schamhaare.  
Twombly bedient sich nicht nur aus dem Repertoire „primitiver“ Zeichen, sondern setzt 
auch vergleichbare Techniken ein. So etwa beim Dreieck das sich links von der Bildmitte 
zwischen dem großen Gitter und der Herzform befindet. Das Dreieck, dessen Spitze 
nunmehr nach oben zeigt, ist auf eine pastose weiße Farbfläche gesetzt, wodurch sich die 
Linien in die feuchte Farbe einritzen. Die Form wird von einem vertikalen Strich 
durchschnitten, der das Farbmaterial entfernt und dabei in der Mitte des Dreiecks einen 
roten Fleck freilegt.228 Auf diese Weise wird eine Analogie zur Anatomie des weiblichen 
Schamdreiecks hergestellt. Vergleichbare Kunstgriffe finden sich auch in der 
prähistorischen Kunst. So etwa in der Höhle von Niaux, wo eine rot bemalte Felsspalte 
auf das weibliche Genital anspielt, oder in Pergouset, wo ein ovales Loch in eine Vulva 
umgewandelt wurde, indem man es mit einem gravierten Dreieck umgab.229 Gelegentlich 
verlängert Twombly auch die Seitenlinien, wie beispielsweise in der Bildmitte zu sehen ist. 
Die Linien sind auf das Doppelte erweitert, wodurch das Dreieck zu einem A mutiert. Als 
erster Buchstabe des Alphabets kann das A wiederum als Symbol für den Anfang und 
daraus folgernd für die weibliche Fruchtbarkeit gelesen werden. Zugleich nimmt das 
Dreieck eine phallische Qualität an und gewinnt mit einem spitz zulaufenden oberen 
Ende eine Aufwärtsbewegung. Auch Twomblys eigene Äußerungen erhärten die 
Verkettung des Buchstabens A mit der Assoziation von Männlichkeit und Aggressivität. 
Das A wird also auch als männliche Figur gedacht. „I always think of A as Achilles.“230 
Zur distinkten femininen Form tritt demnach das maskuline Prinzip hinzu, wodurch die 
Bedeutung aufgebrochen und transformiert wird. Einmal mehr ereignet sich so ein nicht 
fixierbares Umschlagen zwischen zwei oppositionellen Kategorien.  
Folgt man dem Schema von Leroi-Gourhan, lassen sich noch weitere Zeichen in 
Twomblys Arbeiten als Entlehnungen aus der Höhlenkunst betrachten. So werden hier 
auch die häufig verwendeten X-Markierungen als weibliche Zeichen interpretiert. Diverse 
Rechtecke und deren Variationen von nur einer Unterteilung bis zum schachbrettartig 
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gerasterten Viereck werden ebenso der weiblichen Kategorie zugewiesen.231 Derartige 
netzförmige Ideogramme sind in großer Zahl in den Höhlen von La Pileta oder Lascaux 
anzutreffen. In The Italians werden mit der großen zentralen Gitterform unterhalb des 
Bildtitels all die weiblich konnotierten Zeichen zusammen geführt: Die dreieckige 
Gesamtform ist mit einer Gitterstruktur ausgefüllt, in der sich auch ein Kreis und eine X-
Markierung befinden. Ebenso lässt sich das klammerförmige Zeichen in School of 
Fontainebleau als so genanntes claviformes Zeichen deuten, das aus der Abstraktion von 
Frauenfiguren mit gespreizten Beinen hervorging.232 Die Annahme Varnedoes, dass 
Twombly die Thematik des Prähistorischen und der Stammeskunst hinter sich gelassen 
habe, erweist sich demnach als nicht zutreffend.233 Die Vielzahl an „primitiven“ Zeichen 
sowie die starke dualistische Aufteilung in männlich und weiblich konnotierte Bildzeichen 
zeigen, dass nach wie vor starke primitivistische Tendenzen vorhanden sind. Die 
Höhlenkunst dient nach wie vor als bestimmende Leitfigur, wobei sich die inhaltlichen 
wie technischen Bezüge zur Höhlenkunst jedoch in einer subtileren Form als zuvor 
zeigen. 
Ebenso wie die sexuellen Bildzeichen zählt auch der Abdruck zu den frühsten 
menschlichen Markierungen. Insbesondere Handabdrücke sind in den Höhlen wie Peche 
Merle häufig anzutreffen (Abb. 39).234 Bei Twombly geht die Verwendung der Hand mit 
den größeren Bildformaten und der zunehmenden Farbigkeit Anfang der 60er Jahre 
einher. So finden sich etwa in Herodiade von 1960 (Abb. 40) viele Fingerabdrücke und 
Spuren der Hand. Als indexikalische Zeichen stellen sie über die Berührung eine 
materielle Beziehung zum Subjekt der Darstellung her. Die hinterlassene Spur zeugt 
jedoch nur von der Abwesenheit dessen, was sie hervorgerufen hat. Sie macht das 
Abwesende niemals präsent, sondern vergegenwärtigt allein seine Nichtpräsenz.235  
Das taktile Moment spielt insbesondere im Farbauftrag eine große Rolle. Die 
Verwendung von Ölfarben kulminiert in den pastosen Arbeiten von 1961, welche 
nunmehr die Qualitäten der Farbe ausloten. So etwa das Bild Empire of Flora (Abb. 42), 
das sich auf Ovids Fasti bezieht. In der römischen Mythologie ist Flora die Göttin der 
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Blumen und des Frühlings, die mit mehreren erotischen Narrativen verknüpft ist. In 
Form der floralen Fruchtbarkeitsmetapher vermischen sich die Assoziationen von Körper 
und Landschaft, wie es auch in Empire of Flora aufgezeigt wird.236 So deutet die 
Farbauswahl nicht nur die Farbigkeit der Blumen an, sondern ist auch stark auf das 
Körperliche bezogen. Während die Rosa- und Rottöne die Fleischlichkeit herausstreichen, 
deuten die Braun- und Gelbtöne auf Exkremente hin und verleiht der Arbeit eine eher 
skatologische Dimension. Dies wird durch die pastose Farbe verstärkt, die Twombly von 
der Tube direkt auf die Leinwand presst und mit den bloßen Händen verarbeitet. Es 
entstehen verschmierte Akkumulationen von Farbe, die durch den direkten manuellen 
Farbauftrag die Körperlichkeit des Vorgangs vermitteln. Auf dieses besondere physische 
Moment der Farbe weist auch Twombly hin: 
I always used the pencil. I didn’t paint until very recently. […] But paint is 
something that I use with my hands and do all those tactile things.237  
Überall im Bild Empire of Flora finden sich Fingerspuren, die eine lebhafte Dynamik 
erzeugen. Dabei zeigt sich eine weitere Parallele zur Höhlenkunst, wo der Farbauftrag 
direkt an das Arbeiten mit den Händen gebunden war. Während bei der Gravur in Stein 
ein spezielles Werkzeug notwendig war, stand der Farbauftrag vielmehr in einer direktern 
körperlichen Relation. Max Raphael zeigt bereits 1945, dass sich fast alle farbigen Figuren 
von Font-de-Gaume auf eine einzige Bewegung der Hand zurückführen lassen und 
spricht dementsprechend von einer „Magie der Hand“.238 
Der körperliche Bezug ist bei Twombly ebenso vorhanden, doch das dick aufgetragene 
Farbmaterial ist ein gänzlich anderes. In der pastosen Farbe schlagen sich nicht nur die 
Spuren der taktilen Berührung nieder, sondern auch die Materialität der Farbe selbst wird 
spürbar gemacht. Diese tritt insbesondere als Farbspur und als Fleck in Erscheinung. 
Ähnlich wie die Kritzeleien mit dem Stift vermag auch die verschmierte Farbe keine 
Inhalte zu transportieren. In impulsiven Gesten wird sie über die Fläche verteilt und 
hinterlässt turbulente Formen, die noch die Spuren der Finger erkennen lassen. 
Gelegentlich arbeitet Twombly auch mit angetrockneter Farbe, die bereits eine Haut 
gebildet hat (Abb. 43). Auf diese Weise verwirft sich die Kruste und erzeugt eine gefältelte 
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Oberfläche, die deren plastische Qualität betont. Wie Martina Dobbe anmerkt, wird die 
Farbe eben nicht als Farbe (color) sondern vielmehr als Farbmaterial (paint) verwendet, 
deren haptische Qualität ausgestellt wird.239 Diese Tendenz wurde bereits in früheren 
Arbeiten ersichtlich und wird jetzt nach einer längeren Phase von Bildern ohne Farbe neu 
abgesteckt. Im Gegensatz zu den Farbklumpen in Tiznit, sind die getrockneten Flecken in 
Empire of Flora zudem häufig auch figürlich lesbar. So können etwa die Kreisformen in 
dicken Rottönen oder die gefältelte weiße Farbform als Blumen interpretiert werden. 
Während zuvor ausschließlich Linien diverse graphische Zeichen ausformten, wird jetzt 
auch die Farbe gelegentlich figurativ eingesetzt. Dies wird jedoch durch die betonte 
Materialität konterkariert, wodurch der Fleck im nächsten Moment seine Transparenz als 
Zeichen verliert und auf sich selbst als opake Oberfläche zurückgeworfen wird.  
Daneben sind auch Farbspuren ersichtlich, die ihre Substanz besonders herausstellen. 
Gelegentlich wird die Farbwurst direkt aus der Tube auf das Bild gedrückt und als solche 
belassen. An vielen Stellen wird dünnflüssige Farbe aufgetragen, die sich selbst überlassen 
wird und der Schwerkraft folgend an der Leinwand hinab läuft. Je nach Konsistenz 
werden die Farbflecken zu zähen Tropfen oder laufen weit an der Oberfläche entlang. 
Die genaue Form des Fleckes wird jedoch vom Zufall bestimmt und verläuft unabhängig 
vom Verursacher. Wie Annette Gilbert aufzeigt, wird so die Eigengesetzlichkeit der 
Materie frei gelassen. Auf die bewusste Setzung folgt der unberechenbare Zufall, wodurch 
sich Durchdachtes und Unkalkulierbares in einem Zug verbinden.240 Auf diese Weise 
werden die Modi der Farbe durchdekliniert, die nicht nur als Grundierung und 
Übermalung fungiert, sondern auch als figuratives Bildzeichen, als verschmierte 
Akkumulation von Farbe oder als unberechenbarer Farbfleck, der den Gesetzen des 
Zufalls folgt. 
Einen Sonderstatus unter den Farben nimmt das Weiß ein. Bereits in den USA gewinnen 
die hellen Bildgründe an Bedeutung, doch mit der Übersiedelung nach Italien wird das 
Weiß für Twombly zentral. Nicht nur entdeckt er hier eine neue Farbe mit Namen 
cementito, mit der er eine cremigere, glatte Oberfläche erzielen kann, sondern auch das 
symbolische Weiß in der Dichtung von Stéphane Mallarmé.241 Bereits kurz nach seiner 
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Ankunft 1957 beginnt Twombly Mallarmé zu lesen, auf den er sich in den folgenden 
Jahren immer wieder bezieht. Wie der Dichter, der durch die typographische Einfügung 
von Leerstellen die Papierfläche selbst zum Bestandteil der Gedichte macht, wird auch in 
Twomblys Malerei das leere Weiß zum mitbestimmenden Faktor erhoben. Im selben Jahr 
publiziert er auch einen Text, in dem er die Whiteness als bedeutenden Referenzpunkt in 
seinem Werk benennt:  
The reality of whiteness may exist in the duality of sensation (as the multiple 
anxiety of desire and fear).242 
Die Dualität des Weiß zeigt sich insbesondere in der Opposition von Leere und Fülle.243 
Wie Veronika Schöne ausführt, nimmt das Weiß in der Informationstheorie genau 
gegensätzliche Bedeutungen ein. Zum einen zeugt das Weiß eines leeren Blattes oder 
einer leeren Leinwand von deren Informationsmangel, zum anderen bezeichnet der 
Bergriff des „Weißen Rauschens“ das Maximum an Information, das die Summe aller 
Informationen enthält, jedoch als ungeordnetes Rohmaterial keine lesbare Nachricht 
ergibt.244 Sie spricht daher von einer dem Weiß inhärenten Dialektik von Leere und Fülle, 
von absolutem Nichts und der reinen Potentialität.245 
Von der Beziehung des Leeren und des Vollen spricht auch Max Raphael in seinen 
Ausführungen zur prähistorischen Kunst. Er geht davon aus, dass diese Differenz für den 
frühen Menschen ein grundlegendes Phänomen darstellte, das dieser durch die 
Zusammenballungen und Auflösungen der Tierherden kannte.246 Dieses Prinzip sei auch 
in der Kunst angewendet worden, wo die Leere als bewusster Zwischenraum mit 
einbezogen wurde und der Abstand so eine positive Rolle spielte. An vielen Beispielen 
wird deutlich, dass Darstellungen an den Höhlenwänden über die leere Fläche zusammen 
greifen, dabei jedoch getrennt bleiben. Raphael spricht daher von „der Raum gestaltenden 
Leere“, der sich bereits der prähistorische Künstler bediente.247 Eben diese Leere ist es, 
die eine Kombination der Gegensätze im Kunstwerk ermöglicht. Für Twombly ist es die 
weiße Fläche, auf der sich das Umschlagen der oppositionellen Kategorien ereignet. 
                                              
242 Twombly 1957, S. 32. 
243 Achim Hochdörfer weist darauf hin, dass die Bedeutung des Weiß auch in engem Zusammenhang mit 
John Cage und dessen Konzeption der Stille zu sehen ist. Vgl. Hochdörfer 2009 a, S. 22 und S. 34. 
244 Vgl. Schöne 2003 S. 203. 
245 Vgl. Schöne 2003 S. 205. 
246 Vgl. Raphael 1993 a, S. 79. 
247 Vgl. Raphael 1993 a, S. 52-53. 
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4 Schrift und Gedächtnis 
4.1 Abstraktion und Narrativität 
Spätestens seit der Übersiedelung nach Rom sind Textelemente zentrale Bestandteile in 
den Bildern Cy Twomblys. Ausgehend von der Spur als Urphänomen des Gedächtnisses 
im Frühwerk gelangte er über die Verwendung des Stifts zur Linie, zum Graphem und 
zur Schrift. Mit Wortfetzen und Gedichtfragmente werden nunmehr literarische, 
mythologische und historische Sujets evoziert, die den Lesevorgang der Bildzeichen in 
eine bestimmte Richtung lenken. Das Moment der Schichtung nimmt mit zunehmenden 
Bezügen auf die Literatur ab, dafür nehmen die Arbeiten tendenziell narrative Qualitäten 
an. Twombly nimmt dabei Elemente auf, die von der Generation des Abstrakten 
Expressionismus zugunsten einer neuen abstrakten Kunst verabschiedet wurden. So 
proklamierte etwa Barnett Newman: „We are freeing ourselves of the impediments of 
memory, association, nostalgia, legend, myth, or what have you, that have been the 
devices of Western European painting.“248 Twombly weicht nicht nur von diesen eben 
gefestigten Grundsätzen ab, sondern verlässt auch das sich gerade etablierende 
Kunstzentrum New York und übersiedelt ins alte Europa. Während Kollegen aus seiner 
Generation wie Rauschenberg und Johns neue Inspiration in der Popkultur suchen, 
widmet sich Twombly der klassischen Literatur und diversen mythologischen Themen. 
Abstrakte Kunst und Primitivismus treffen damit auf die großen Narrationen der Antike 
oder literarische Werke von Virgil oder Keats. Diese Tendenz ist keineswegs neu, doch 
findet sie erst jetzt ausgeprägten Niederschlag in seinen Bildern. Schon seit seiner 
Kindheit hat Twombly einen Hang zum Klassischen und pflegte bereits zu Studienzeiten 
mehr Kontakt zu Literaten als zu Malern.249 Im Interview mit Nicholas Serota sagt er 
selbst: „I never really separated painting and literature because I’ve always used 
reference.”250 Etwas später merkt er an: „I’m not a pure; I’m not an abstractionist 
completely. There has to be a history behind the thought.“251  
Diese Geschichten werden durch evokative Titel und die Miteinbeziehung von 
Textelementen in das Bild hervorgebracht. Abstraktion mischt sich auf diese Weise mit 
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Narrativität, wie anhand des Bildes Herodiade von 1960 (Abb. 40) exemplarisch ausgeführt 
werden soll. Twombly bezieht sich darin auf ein gleichnamiges Gedicht Mallarmés, das 
den biblischen Salome-Mythos bearbeitet. Mallarmé gibt Salome darin den Namen ihrer 
Mutter Herodias, dessen düsteren Klang der Thematik seines Erachtens besser 
entspricht.252 Twombly nimmt nicht nur einzelne Schlagworte in sein Bild hinein, sondern 
zitiert ganze Passagen des Gedichtes. In großer Majuskelschrift wird der Titel 
HERODIADE prominent ins Blickfeld gesetzt und von einem Rechteck aus roten und 
mehreren schwarzen Kreidestrichen aus dem Bild herausgehoben. Mit dem darunter 
folgenden „OUVERTURE + Scéne“ sind der erste und zweite Teil des als Theaterstück 
angelegten Gedichtes gemeint.253 Der Akzent von Scène wird dabei von einem è in ein é 
transformiert, wodurch die Bewegung der Schreibrichtung verstärkt wird. Mit dem 
eingeklammerten Wort „(Incantation)“ (die Beschwörung) wird der erste Teil eröffnet. 
Ebenso zitiert Twombly die beiden ersten Zeilen:  
Abolished + her frightful wings in the tears 
of the pool, abolished, that mirrors her alarms 
In großem Abstand folgt weiter unten ein Abschnitt aus dem zweiten Teil „Scène“: 
I have Known The NAKEDNESS of my Scattered Dreams! 
Mit der Großschreibung verleiht Twombly dem Satz Nachdruck und streicht das Wort 
Nacktheit besonders stark heraus. Wie in Mallarmés Text wird die Zeile von einem 
Ausrufezeichen beendet. Twombly setzt jedoch die vertikale Linie des Zeichens fort und 
führt sie um den gesamten Satz herum, sodass er gänzlich von einem Rechteck einfangen 
wird. Dieses Motiv kann als Rahmen des Spiegels gedeutet werden, den sich Hérodiade in 
dieser Passage vorhält: 
O klares Glas! 
Des Leides Flut erstarrt zu Eis in deinem Rahmen254 
Auf diese Weise wird der Spiegel, in dem sich Hérodiade der Nacktheit ihrer Träume 
gewahr wird, als graphische Form ins Bild gesetzt. Darüber hinaus stellt das Rechteck ein 
Pendant zur Rahmung des Titels her und inszeniert das im Gedicht maßgebliche Thema 
der Spiegelung. In der Relation der namensgebenden Figur und der Beschreibung ihrer 
Reflexion wird die Spiegelung bildlich umgesetzt.  
                                              
252 Vgl. Göricke 1994, S. 59. 
253 Der darauf folgende dritte Teil Cantique de Saint Jean wird in den textlichen Verweisen ausgelassen. 
254 Mallarmé 2007, S. 48. 
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Zwischen diesen beiden eingefassten Textelementen eröffnet sich ein Raum, indem das 
Bildgeschehen stattfindet. Twombly bedient sich verschiedenster Zeichen, die sich auf der 
weißen Fläche verteilen. Neben einer Vielzahl von roten Farbspuren ist etwa eine 
dreieckige Form mit einer darunter angebrachten fortlaufenden Zahlenreihe zu sehen, 
sowie Kritzeleien oder Farbkleckse, von denen Tropfen die Leinwand hinunter laufen. 
Wie Jutta Göricke darlegt, suggerieren diese kryptographischen Piktogramme und 
unentzifferbaren Kritzeleien das Geheimnis eines verborgenen Sinns.255 Die ins Bild 
integrierten Schriftelemente leiten den Betrachter in der Interpretation der Zeichen, die 
häufig in einen Zusammenhang mit dem Text Mallarmés gebracht werden können. So 
kann zum Beispiel die zentrale rundliche Form als Teich gesehen werden, wie er am 
Beginn des Gedichts beschrieben wird. Der dünnflüssige Farbauftrag unterstreicht zudem 
die Konnotation eines Gewässers. Der im Bild dominierende rote Farbton kann als 
Referenz zum purpurroten Himmel und zum Morgenrot betrachtet werden, die im Text 
mehrfach genannt werden. Die wilden Farbspuren beflecken das einheitliche Weiß, mit 
dem im Gedicht die Reinheit von Hérodiade beschworen wird. Hin und her gerissen 
zwischen ihrer Jungfräulichkeit und ihrem körperlichen Verlangen bildet die physische 
Berührung das zentrale Motiv. Der physische Körperkontakt ist zugleich ersehnter 
Wunsch wie auch das Moment der Bedrohung: 
Amme, oh, mich tötete ein Kuß, 
wär Schönheit nicht schon Tod …256 
Aufschlussreich ist der Umstand, dass Twombly dieses paradoxe Moment der Berührung 
in seiner Malerei wiedererkennt. So beschreibt er in seinem Text von 1957 die Whiteness 
als Dualität der Empfindung von Begehren und Angst.257 Die Ambivalenz des Körpers ist 
demnach auch im Malvorgang vorhanden. In dieser Hinsicht markieren die roten 
Farbspuren das Eindringen des Körpers in das Bild, das zugleich einen sinnlichen wie 
gewalttätigen Akt bedeutet. Die Markierungen erweisen sich als Spuren von Fingern, die 
über das Bild streichen, und durch die rote Farbe als Verletzungen der reinen weißen 
Fläche deutlich werden. 
Auf der linken Bildseite sind Abdrücke der fünf Fingerkuppen zu erkennen, um die 
herum Twombly ein Rechteck zieht (Abb. 41). Er nummeriert die Flecken von eins bis 
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fünf durch und macht sie damit als Fingerabdrücke kenntlich. Rasterung und 
Nummerierung versprachlichen den gestischen Ausdruck und führen das sinnliche 
Moment der Berührung mit rationaler Vernunft und Ordnung zusammen.258 Die Spuren 
einer impulsiven Geste werden durch das Abzählen der Finger zu Indizien, die am Tatort 
sichergestellt werden. Als Spuren eines Verbrechens verweisen sie symbolisch auf den 
Tod des Johannes des Täufers, der in der biblischen Vorlage nach dem verhängnisvollen 
Tanz der Salome in Auftrag gegeben wurde. Erneut treffen damit körperliche Schönheit 
und Gewalt aufeinander.  
Jutta Göricke geht in ihren Interpretationsversuchen davon aus, dass die Piktogramme im 
linken oberen Bilddrittel als Verweise auf Johannes den Täufer zu sehen sind.259 Sie 
schlägt vor, die ovale Form als bluttriefenden Kopf zu lesen, oder als Sonne, die über die 
angedeuteten Stufen fällt und wieder aufsteigt und als Symbol für die 
Sommersonnenwende auf das Johannisfest verweist. Die Zahlen unter dem Dreieck 
entziffert sie als eine Reihe von Eins bis Sieben, die sie als Verweis auf die sieben 
Strophen des Dritten Teils von Mallarmés Gedicht interpretiert.  
Wie sich zeigt, könnten die Auslegungen der Zeichen noch weiter getrieben werden. Der 
Bildtitel und die zitierten Passagen machen die Markierungen in eine bestimmte Richtung 
hin lesbar und lenken den Betrachter, das Bild auf den im Text versprochenen Sinngehalt 
hin auszulegen. Es eröffnet sich ein Labyrinth von Bezügen, doch die Zeichen lassen sich 
keiner fixen Bedeutung unterordnen. Es wird klar, dass jede Interpretation der 
Markierungen wage bleibt, und das Bild keineswegs zur Gänze in der Narration aufgeht. 
Wie Göricke beschreibt, ist der Vorrat an dechiffrierbaren Zeichen irgendwann erschöpft 
und der Betrachter bleibt in den Anspielungen stecken.260 Er wird schließlich auf die 
Materialität des Kunstwerks zurückgeworfen und der Prozess der Interpretation entpuppt 
sich als eigentliches Bildthema. Denn der Betrachter erfährt nur das, was er sowieso 
schon weiß oder angeregt durch das Gemälde nachschlägt. In dieser Hinsicht steht das 
Wort im Bild potentiell für die Gesamtheit der abendländischen Kultur.261  
In Herodiade wird durch die Textelemente ein breites Anspielungsfeld geliefert, das äußerst 
viele Interpretationsansätze ermöglicht. In den meisten Arbeiten Twomblys bleibt der 
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Großteil der Zeichen jedoch sehr offen oder völlig unbestimmbar. Gelegentlich ist es nur 
ein Wort, wie beispielsweise ein Name, der als Köder einer Bedeutung fungiert und eine 
ganze Kette von Assoziationen in Gang bringt. Die Bildthemen werden demnach nicht 
dargestellt, sondern durch die Macht des Namens evoziert.262 Wie verloren der Betrachter 
ohne diese Wortstützen ist, zeigen die Bilder Twomblys ohne Titel. Der 
Assoziationsvorgang kommt hier kaum zustande und die Zeichen bleiben noch unklarer, 
als in den betitelten Arbeiten. Die Bezüge zur Literatur und Malereigeschichte werden 
also primär durch die Schrift induziert. Insbesondere der Titel erweist sich dabei als 
Instrument der Bedeutungsstrukturierung und -generierung.263  
Auf diese Weise wird deutlich, wie stark das kulturelle Gedächtnis selbst an die Schrift 
gebunden ist. Wie Jan Assmann aufzeigt, erfolgt die Überlieferung des Sinns durch das 
kulturelle Gedächtnis, das in Form von Schrift und Bild vermittelt wird.264 Denn nur mit 
Hilfe von dauerhaften Zeichen ist ein Gedächtnis möglich, das über eine jeweilige Epoche 
hinausgeht. Twombly bezieht sich in seinen Arbeiten auf historische Gemälde oder 
Literatur und macht gezielte Rückgriffe auf die Vergangenheit.265 Damit thematisiert er 
gerade solche Fixpunkte, die als Traditionsträger fungieren und Themen bis hin zur 
mythischen Urgeschichte vermitteln. Im kulturellen Gedächtnis, so Assmann, gerinnt die 
Vergangenheit zu symbolischen Figuren, an die sich die Erinnerung heftet.266 
Doch häufig weichen die Anspielungen Twomblys auch von ihrem Vorbild ab. So nimmt 
er in School of Athens (Second Version) direkt Bezug auf Raffaels gleichnamiges Fresko in der 
Stanza della Segnatura des Vatikans. Die architektonische Bogenform wird übernommen 
und auch die beiden antiken Philosophen Platon und Aristoteles werden am 
entsprechenden Platz in der Bildmitte markiert. Doch die Namenszüge sind genau 
vertauscht wiedergegeben. Während im Gemälde Raffaels Platon links und Aristoteles 
rechts dargestellt sind, dreht Twombly die Positionen um. Es ist deutlich, dass es sich um 
ein Zitat eines klassischen Gemäldes handelt, doch Twombly zitiert hier falsch.267 Er 
betreibt ein Spiel mit den Referenzen, indem er mit den Erwartungen des Betrachters 
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bricht. Ein ähnlicher „Fehler“ ist auch in der Arbeit Say Goodbye Catullus, to the shores of 
Asia Minor zu finden. Der Titel ist eine Zeile, die aus einem Keats Gedicht entstammt, 
doch wie Twombly im Interview anmerkt, hätte es eigentlich „to the plains of Asia Minor” 
heißen müssen.268 Der Text wird demzufolge nicht eins zu eins übernommen, sondern 
bricht mit der Vorlage. Diese Abweichung zeigt gerade die Nichtidentität mit dem 
Vorbild auf und macht die Persönlichkeit der Erinnerung durch Überformung des Motivs 
deutlich. Dabei zeigt sich, dass für das kulturelle Gedächtnis gerade nicht faktische, 
sondern nur erinnerte Geschichte zählt.269 In dem Maße, wie Twomblys Bilder die 
Themen in die Zukunft erschließen, produzieren, rekonstruieren und entdecken sie 
Vergangenheit.270 Wie die Schrift, erweisen sie sich somit als zwischen dem Kollektiven 
und Individuellen angesiedelt. Bereits Maurice Halbwachs führt aus, dass es keine 
Wahrnehmung ohne Erinnerung gibt, aber auch umgekehrt gibt es keine Erinnerung, die 
rein individuell sein kann.271 In Form seiner „falschen“ Zitate zeigt Twombly, dass seine 
Bilder sowohl Verweise auf das kollektive Gedächtnis, wie auch individuelle Erinnerung 
darstellen. 
Damit wird nicht nur die Problematik der Genauigkeit der Erinnerung aufgeworfen, 
sondern auch die Frage von Original und Kopie. Die Möglichkeit der Zitierbarkeit und 
Wiederholbarkeit gehört nach Jacques Derrida zu den Grundbedingungen des Zeichens. 
Jedes Zeichen supplementiert dabei ein anderes und das Signifikat selbst erweist sich als 
immer schon in der Position des Signifikanten. Dadurch wird es zum Zeichen eines 
Zeichens, das heißt, zur Spur in der Kette der aufeinander verweisenden Zeichen.272 In 
diesem Spiel der Repräsentation wird der Ursprungspunkt ungreifbar, denn das endlose 
Aufeinander-Verweisen führt zu keiner Quelle.273 Twomblys Bilder machen ihren Status 
als Glieder in der Kette von Repräsentationen in Form von Zitaten deutlich. Häufig 
reichen die evozierten Themen bis in die Antike zurück und wurden im Verlauf der 
Geschichte mehrfach rezitiert. Schließlich bedient sich Twombly meist auch einer 
englischen Übersetzung, die eine weitere Distanzierung vom „Original“ bedeutet. Jede 
Rezitation des Themas ist dabei mit einer mehr oder weniger leichten Veränderung 
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verbunden. Derrida weist darauf hin, dass sich im Iterationsprozess der ursprüngliche 
Kontext verschieben oder gar verloren gehen kann.274 In dieser Verweisstruktur 
verschwindet damit jeder vollständig sättigende Kontext und es lässt sich kein eindeutiger 
Sinn mehr festmachen. Die Schrift eröffnet ein Labyrinth an Bedeutungen, das jedoch 
kein zusammengehöriges Ganzes ergibt. Aus diesem Grund spricht Roland Barthes auch 
davon, dass Twomblys Bilder eine Spracharbeit auslösen.275 Wie bereits mit Olympia 
deutlich wird, bleiben die Zeichen in Bewegung und wechseln im Lesevorgang ständig 
ihren Sinn. Das Anspielungsfeld reicht von der Antike bis zum Sport, von den 
Venusdarstellungen bis zu Manet und der Malereikritik. Auf diese Weise wird deutlich, 
dass die Sprache nicht nur der Vermittlung von Botschaften dient, sondern ebenso 
assoziativ wirkt. So lässt beispielsweise das Nennen eines einzigen Wortes neue Kontexte 
aufbrechen und modifiziert die Bedeutung des ganzen Bildes. Die Sprünge und 
Verschiebungen der Bedeutung sind jedoch nicht beherrschbar, sondern zeigen die 
Eigendynamik der Sprache selbst. Die Pluralität von Interpretationen unterwandert die 
Opposition von wahrer oder falscher Lesart und eröffnet ein Moment der 
Unentscheidbarkeit, das nicht zu schließen ist. Vielmehr unterstützen Twomblys Zeichen 
diese mannigfaltigen Lesarten und lassen diese Mehrdeutigkeit bewusst offen.276 
Indem das lineare Schriftmodell mit einer Vielzahl von individuellen Zeichen kontrastiert 
wird, treffen Abstraktion und Narrativität aufeinander. Die aus dieser Verbindung 
hervorgehende Kunst, ergibt eine neue Werkform, die mit Umberto Eco als Das offene 
Kunstwerk bezeichnet werden kann. Indem sie zwischen der abstrakten Kategorie der 
Wissenschaft und der lebendigen Materie unserer Sinnlichkeit vermittelt, ermöglicht sie, 
neue Aspekte der Welt zu erfassen.277 Die offene Kunst erhält damit die Funktion einer 
epistemologischen Metapher. In einer Welt der Diskontinuität, die ein einheitliches 
Weltbild in Frage gestellt hat, übernimmt sie die Aufgabe, ein Bild von der Diskontinuität 
zu geben. Sie tut dies nicht, indem sie davon erzählt, sondern indem sie diese selbst 
performiert. So liefert das offene Kunstwerk ein semantisches Feld interpretativer 
Möglichkeiten, das den Betrachter zu einer Reihe stets veränderlicher Lesarten 
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veranlasst.278 Die Offenheit dieser Struktur bringt eine Vielfalt an Bedeutungen hervor, in 
der nicht nach einem festen Sinn gesucht werden sollte. Vielmehr geht es um die 
Kommunizierbarkeit eines Aktes der Vitalität, die sich in einem eingegrenzten Spiel der 
freien Beziehungen entfaltet.279 Das offene Kunstwerk erweist sich damit nicht als Tod 
der Form, sondern veranlasst dazu, „[...] einen artikulierten Formbegriff, den der Form als 
eines Möglichkeitsfeldes, zu bilden.“280  
Als eben solches Möglichkeitsfeld sind auch Twomblys Bilder angelegt, die einen 
unabschließbaren Interpretationsvorgang generieren. Diese Öffnung des Kunstwerkes 
beginnt mit der Beschäftigung mit der Höhlenkunst, doch zugleich wird deutlich, dass 
Twombly keine Regression auf die „primitive“ Form der Mythographie anstrebt. Mit 
Derrida ließe sich vielmehr von einer Meta-Rationalität oder Meta-Wissenschaftlichkeit 
sprechen, aus deren Sicht die dem linearen Modell unterworfene Rationalität als eine 
weitere Epoche der Mythographie erscheint. Die offene Kunst ist eine, die in ein und 
derselben Geste den Menschen, die Wissenschaft und die Zeile überschreitet.281 
 
4.2 Blackboard Paintings: Rhythmus und Iterabilität 
Twombly bezieht sich in seinen Bildern nicht nur auf literarische Quellen, sondern 
kommt auch immer wieder auf seine eigene Vergangenheit zurück. Häufig bricht er mit 
seinen Darstellungsmethoden und greift oft nach Jahrzehnten frühere Themen und 
Stilistiken wieder auf. Einen besonders drastischen Einschnitt stellen die Blackboard 
Paintings dar, die sich auf die kleine Werkgruppe um Panorama beziehen. Nach zwölf 
Jahren verwendet Twombly wieder den schwarzen Bildgrund, der von 1966 bis in die 
frühen 1970er-Jahre zur Grundlage seiner Arbeiten wird. Nach den bunten und pastosen 
Bildern wie Empire of Flora, wirkt die Bildsprache der schwarzgrundigen Bilder sehr viel 
kühler und distanzierter. Nicht nur die Farben werden wieder auf Schwarz und Weiß 
beschränkt, auch die Vielfalt der Zeichen wird auf ein kleines Repertoire von Spiralen und 
Rechtecksformen reduziert. Die Themen der Zeitlichkeit und der Bewegung, die schon 
bei Panorama eine wichtige Rolle spielen, rücken wieder ins Zentrum und werden 
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nunmehr systematisch untersucht.282 Die Wiederaufnahme betrifft demnach nicht nur 
stilistische Faktoren, sondern ebenso die inhaltliche Ebene von Twomblys Malerei. 
Insbesondere die mit unzähligen Spiralen übersäten Bilder (Abb. 45) nehmen die 
skripturalen Notationen von Panorama auf und führen das performative Moment der 
Geste weiter. Andere Arbeiten analysieren Bewegungsabläufe anhand von geometrischen 
Figuren, die über die Bildfläche hin abgewandelt werden. 
So etwa Treatise on the Veil von 1968 (Abb. 44), das die Bewegung einer Rechtecksform 
skizziert. Mit einem Format von 254,5 x 750 Zentimeter zählt sie zu einer der größten 
Arbeiten Twomblys, die sich aus sechs gleich großen Teilen zusammensetzt. Die 
Leinwand ist mit dunkelgrauer Wandfarbe grundiert und weist leichte Schattierungen auf. 
Auf diese Weise entsteht der Effekt einer leicht verschmutzten schwarzen Tafel, auf der 
die Rückstände von Kreide eingetrocknet sind. Der Eindruck einer schlampig 
gewaschenen Tafel wird durch die angebrachten Notationen in weißer Wachskreide noch 
verstärkt. Das Bild erhält dadurch einen studienhaften Charakter, der aber ins 
Monumentale übertragen wird. Untersucht wird eine Rechtecksform, die von Tafel zu 
Tafel immer weiter nach rechts verschoben wird. Der skizzierte Block wird 
dementsprechend mit jeder Tafel kleiner, als würde er aus der Leinwand geschoben 
werden. Im ersten Teil ist das Rechteck in der Mitte des Feldes eingezeichnet, während es 
im letzten Teil schon so weit nach rechts verschoben ist, dass es fast aus dem Bildfeld 
verschwindet. Das Wort VEIL über dem ersten Rechteck kennzeichnet die Form als 
Objekt der Abhandlung und die Durchnummerierung der folgenden Balken von zwei bis 
sechs markiert die Abfolge. Die Ziffern darunter sind durch die Zollmarkierungen als 
Längenangaben zu lesen, deren abnehmende Größe das Verschwinden aus dem Bildfeld 
verdeutlicht.283 Die einzelnen Teile werden damit klar als Phasen eines Bewegungsablaufs 
gekennzeichnet. Vier horizontale Linien dienen als eine Art Schiene, in der die Bewegung 
des Objekts geführt wird (die unterste reicht nur bis zur Hälfte des Bildes). Im Kontrast 
zu den frei gezeichneten Rechtecken und Notationen sind die durchgehenden Linien 
offenbar mit Hilfe eines Lineals gezogen und exakt in die dunkelgraue Farbe eingeritzt. 
Durch das Abtragen der Farbschicht kommt die darunter liegende weiße Leinwand zum 
                                              
282 Vgl. Langenberg 1998, S. 116. 
283 Die Längenangaben lassen sich als 40’’, 30’’, 21’’, 18’’, 8’’ und 1’’ entziffern. Bei einer Breite der 
Einzelteile von 49,5’’, geben sie damit die tatsächlichen Maße der Rechtecke an. Vgl. Cullinan 2008, S. 123. 
80 
Vorschein. Während um 1954 die Ritzung und die unebene Ziegelmauer als Untergrund 
noch als Elemente zur Störung der Hand fungieren, wandelt sich die gravierte Linie 
nunmehr zum Moment der Präzision. Mit dem technischen Hilfsmittel des Lineals 
werden die Spuren der individuellen Handschrift getilgt.284 Die Ritzung definiert den 
Steifen, in dem die Bewegung vonstatten geht, und übernimmt damit eine regulierende 
Funktion. Wie Cullinan zu Recht betont, dient das Gitter hier als Verankerungsstruktur 
und gliedert das Bild.285  
Die damit einher gehende serielle Qualität, die Betonung der Oberfläche sowie auch die 
formale Reduktion der Bilder können als Rektionen auf die Minimal Art betrachtet 
werden.286 Twombly verzichtet zugleich auf die in den Jahren zuvor etablierten 
Kunstgriffe und an die Stelle der mythologischen Bezugnahmen treten nunmehr abstrakte 
Bilder mit analytischen Formabwandlungen. Wie der Großteil der Blackboard Paintings ist 
Treatise on the Veil auf der Leinwand selbst unbetitelt und auch die Signatur wird 
vorübergehend aus dem Bildfeld genommen. Gelegentlich wird sie auf die Rückseite 
verlegt, meist bleiben die Arbeiten jedoch unbetitelt und unsigniert. Trotz der reduzierten 
Bildsprache lässt sich eine derartige Darstellung eines zeitlichen Ablaufs in der Minimal 
Art so nicht finden. Gewissermaßen thematisiert Twombly die Zeitlichkeit in 
minimalistischem Erscheinungsbild, bezieht sich jedoch auf die klassischen Ansätze von 
Bewegungsdarstellungen im Bild.287 Nach eigenen Angaben entstammt die Grundidee für 
Treatise on the Veil von einer Fotografie Eadweard Muybridges mit dem Titel The Veiled 
Bride. Twombly hatte diese Chronofotografie von Rauschenberg geschenkt bekommen, 
die eine vor einem Zug vorübergehende Braut zeigt.288 Ebenso beschäftigt er sich zu 
dieser Zeit mit den frühen Bewegungsdarstellungen von Marcel Duchamp, den Sintflut-
Zeichnungen Leonardos, sowie den futuristischen Arbeiten von Umberto Boccioni oder 
Giacomo Balla. Einmal mehr führt Twombly zeitgenössische amerikanische Tendenzen 
mit dem europäischen Kunstkanon zusammen. Im Vordergrund steht jedoch die 
                                              
284 Vgl. Langenberg 1998, S. 132. 
285 Vgl. Cullinan 2008, S. 122. 
286 Wie Gregor Stemmrich argumentiert, ist dies als eine Reaktion auf den Misserfolg der Ausstellung Nine 
Discourses on Commodus von 1963 in New York zu betrachten. Twombly thematisiert daher nicht nur den 
Schleier, sondern breitet auch einen Schleier über die Themen aus, die ihn untergründig weiterhin 
beschäftigen. Vgl. Stemmrich 2009, S. 84. 
287 Vgl. Dobbe 1999, S. 362. 
288 Vgl. Cullinan 2008, S. 123. 
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systematische Untersuchung der Zeit, die in Form von Sukzessivität und linearen 
Abläufen dargestellt wird.289  
Auch in den Schlaufenbildern wie Untitled von 1970 (Abb. 45) steht die zeitliche 
Dimension im Vordergrund. In unzähligen Spiralen werden lineare Abwicklungen 
dargelegt, die deutlich auf die skripturalen Notationen von Panorama zurückgehen. Doch 
auch hier schließt Twombly nicht nahtlos an die vorhergehenden Arbeiten an, sondern 
akzentuiert das Bildgefüge. Das sich in den frühen Arbeiten wild über die Fläche 
ausbreitende Gekritzel wird nun gebändigt und in mehrere zeilenförmig angeordnete 
Spiralreihen überführt. Wie Ruth Langenberg bemerkt, überschneiden die 
schlaufenartigen Linien hier nur noch selten den Bildrand.290 Mit dieser analytischeren 
Vorgehensweise wird nicht nur die kreisende Bewegung der Handschrift beleuchtet, 
sondern auch die Zeile als Grundbedingung der Schrift aufgezeigt. Indem die Linien 
mehrfach übereinander gesetzt sind, wird dies umso deutlicher, da die Überlagerung der 
linearen Abfolge entgegensteht.291 Wäre die Schrift lesbar, würde sie durch den 
Schichtungsvorgang erst recht unlesbar gemacht werden. Ohne entzifferbare Buchstaben 
verweisen die fortlaufenden Spiralen primär auf den Schreibprozess selbst. Aus diesem 
Grund wurden diese Arbeiten auch häufig mit der Palmer-Methode verglichen, mit der 
eine gleichförmige Handschrift für ein schnelles Schreiben erlernt werden soll.292 Im 
Vergleich zur regulären Schrift werden die Spiralen jedoch um ein Vielfaches vergrößert, 
wodurch die Körperlichkeit von Bewegung und Einschreibung stärker in den 
Vordergrund rückt. Die Dynamik des gestischen Ausdrucks, wie sie in Pollocks Drip 
Paintings vorherrscht, taucht hier in Zeilenform wieder auf. 
Zudem führen die zahlreichen Überlagerungen das Schichtungsprinzip in leerer Form 
vor. In jeder Schicht wird die gleiche Geste wiederholt, doch keine der Spuren ist mit der 
vorhergehenden identisch. In der Wiederholung ereignet sich eine Verschiebung, sodass 
sich jede Markierung von der darunterliegenden Markierung unterscheidet (Abb. 46). 
Diese Wiederholung des gleichen, die aber immer anders ausfällt, begründet auch die 
                                              
289 In der Study for Treatise of the Veil wird die zeitliche Dimension besonders herausgestellt, indem die 
zentrale Linie als time bezeichnet wird, deren Anfang mit before und deren Ende mit after überschrieben ist. 
Zudem sind die schwarzen Balken als mobile Papierstreifen auf die Zeichnung geklebt. Für eine 
Abbildung vgl. Serota 2008, S. 120. 
290 Vgl. Langenberg 1994, S. 121. 
291 Vgl. Dobbe 1999, S. 362. 
292 Vgl. Varnedoe 1994, S. 41. 
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Spiralform selbst. So schreibt etwa Roland Barthes: „Auf der Spirale kehren die Dinge 
wieder, aber auf einer anderen Ebene: Es gibt eine Wiederkehr in der Differenz, nicht ein 
Wiederkäuen in der Identität […].“293 Twombly hängt nicht nur eine Schlaufe an die 
andere, sondern legt sie zudem noch übereinander. Wiederholung und Differenz ereignen 
sich demnach sowohl in der linearen Abwicklung als auch in der Schichtung in der 
Bildtiefe. Dabei wird deutlich, dass keine zwei Spiralen jemals identisch sein können. 
Dennoch ist jedes Zeichen, wie bereits anhand der Signatur aufgezeigt wurde, an die 
Wiederholbarkeit gebunden. Paradoxerweise ist die Wiederholung aber zwangsläufig 
immer anders. Wie Derrida aufzeigt, ist die Abweichung des Zeichens vom wiederholten 
Zeichen eine notwendige Voraussetzung und die Bedingung der Möglichkeit erweist sich 
damit gleichzeitig als die Bedingung der Unmöglichkeit. Jede Iteration impliziert 
Differenz.294 In Form der Spirale wird dieser scheinbare Widerspruch paradigmatisch 
dargestellt. Auf ihr ist nichts erstmalig und dennoch ist alles neu.295 Jede Schlinge rezitiert 
immer schon eine vorhergehende Schlinge und gleichzeitig stellt jede Schlinge ein 
singuläres Ereignis dar. Damit wird die Verweisstruktur in der Kette der aufeinander 
verweisenden Zeichen deutlich, in der jegliche Präsenz verabschiedet wird. Immer wieder 
werden die Bildzeichen von einer Farbschicht überdeckt und neu appliziert. Bereits im 
Moment der Entstehung erlöschen die Spiralen und sinken sofort in die Vergangenheit 
des Bildes ab. In den unzähligen Wiederholungen ist kein Ursprung mehr erkennbar, nur 
noch ein endloses Aufeinander-Verweisen von Spuren. 
Bezeichnenderweise ist es gerade das Motiv der Spirale, das in Twomblys Werk beständig 
wiederkehrt. Zunächst in Form der krakeligen Schlaufen von Panorama, das selbst noch 
auf die schwarz-weißen Arbeiten aus dem Frühwerk verweist. In den Blackboard Paintings 
werden die Schlaufen gebündelt und in Zeilenform aktualisiert. Dieses Bestreben wird 
auch darin deutlich, dass Twombly in einigen Arbeiten versucht das Bildgefüge 
umzukehren, indem er die Spiralen in Bleistift ausführt und in Bilder mit hellem Grund 
übersetzt.296 Mit den Nini’s Paintings des Jahres 1971 (Abb. 47) verteilen sich die Schlaufen 
wieder über die Bildfläche und bilden eine gleichmäßig fließende Struktur aus. Hier wird 
                                              
293 Barthes 2001 c, S. 229. 
294 Derrida zeigt dies anhand der Etymologie des Wortes Iteration. Das lateinische iterum, „von neuem“, 
„nochmals“, stammt aus dem Sanskrit itara und bedeutet soviel wie „ander[es]“. Vgl. Derrida 2003, S. 358. 
295 Vgl. Barthes 2001 c, S. 229. 
296 Vgl. Varnedoe 1994, S. 43. 
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auch erstmals Farbe in die Spiralen eingebracht, die insbesondere im Spätwerk an 
Bedeutung gewinnt. So etwa in der Bacchus-Serie von 2005 (Abb. 48), wo die 
überkörpergroßen Spiralen durch das riesige Bildformat und die triefende rote Farbe eine 
ganz neue körperliche Dimension erhalten. Ganz anders wiederum in der Serie Untitled 
von 2008 (Abb. 49), in der mit dem tiefblauen Hintergrund äußerst atmosphärische 
Effekte erzeugt werden.297 
Ebenso wie sich die Schlaufen in den Bildern wiederholen, taucht dasselbe Motiv immer 
wieder in Twomblys Werk auf. Mit jedem Mal verschiebt sich der Akzent und es wird 
abwechselnd der Schriftcharakter, die Körpergeste oder die atmosphärische Bildtiefe 
betont. Die Momente des Aufgreifens von früheren Darstellungsmethoden sind daher als 
Aktualisierungen eines wiederkehrenden Themas zu betrachten, das mit jeder 
Wiederholung neuen Verschiebungen und Transformationen unterworfen wird. In dieser 
Hinsicht sind die Bezüge auf das eigene Werk ebenso als Iterationen zu begreifen, die sich 
im Laufe der Zeit verändern. Das selbst auf dem Prinzip der Wiederholung beruhende 
Motiv der Spirale wird immer wieder aufgegriffen, wodurch sich auch auf der Werkebene 
der Zusammenhang von Wiederholung und Differenz abzeichnet. Mit dieser 
Vorgehensweise zeigt Twombly eine differenzierte Auseinandersetzung mit den eigenen 
Arbeiten und ein Bewusstsein für die eigene Werkgeschichte. Neben seinem Interesse für 
mythologische und historische Themen wird demnach auch das eigene Schaffen in die 
Reflexionen miteinbezogen und kritisch hinterfragt. Dementsprechend spielt die 
minimalistische Serialität in den Blackboard Paintings eine geringere Rolle als die primäre 
Auseinandersetzung mit der rhythmischen Wiederkehr in der Wiederholung. Dabei 
entfaltet sich die Rhythmizität nicht nur als zentrales Thema im Bild, sondern ebenso als 
Twomblys konstitutive Arbeitsmethode. 
Was anhand des Werkes von Twombly besonders deutlich wird, ist, wie Alfred Gell 
ausführt, Voraussetzung für jede künstlerische Praxis.298 In gewisser Weise „kopiert“ jeder 
Künstler sein früheres Werk, das wiederum Auswirkungen auf die späteren Arbeiten hat. 
Die künstlerische Produktion ist unvermeidlich an Wiederholung gebunden, sonst wäre 
auch der Begriff des Stils völlig sinnlos. Jede Arbeit kann daher sowohl als Vorbereitung 
                                              
297 Diese räumliche Qualität wird nur leicht durch die Farbtropfen gebrochen, die sich ganz unten am Bild 
durch die während des Malprozesses nach vorne geknickte Leinwand ansammeln. 
298 Vgl. Gell 1998, S. 233-237. 
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für spätere Arbeiten gesehen werden, wie auch als Rekapitulation von früheren Arbeiten. 
Im Kontext des Oeuvres eines Künstlers weist jedes Kunstwerk demnach in zwei 
Richtungen. Mit den Begriffen von Edmund Husserl spricht Gell von künstlerischer 
Protention und künstlerischer Retention. Als Modell der Kreativität gilt hier die 
Modifikation, denn jedes Werk stellt eine Umformung von vorhergehenden Werken dar. 
Gell folgert daher: „Without repetition, art would lose its memory.”299  
Bei Twombly wird dieser Aspekt auf verschiedene Weise beleuchtet. Manche Arbeiten 
verweisen im Titel auf ihren vorbereitenden Charakter, wie beispielsweise Study for Presence 
of a Myth. Andere machen durch den Zusatz die Nachfolge eines vorhergehenden Werkes 
deutlich, wie etwa Treatise on the Veil (Second Version). In dieser Hinsicht ist die Reihe der 
School of Athens Bilder besonders interessant. 1960 fertigt Twombly zwei Arbeiten mit dem 
Titel Study for School of Athens, 1961 stellt er School of Athens fertig und 1964 entsteht School 
of Athens (Second Version). Durch die Titel wird eine klare zeitliche Abfolge von 
Vorbereitung, Werk und neuer Version des Themas dargelegt, wobei alle Bilder indessen 
den gleichen Status als Kunstwerk einnehmen.300 Die Arbeiten sind nicht als Werkphasen 
ausgelegt, in der die Studien im Nachhinein überholt und ungültig erscheinen. Vielmehr 
werden sie als gleichberechtigte Glieder in einer Kette deutlich gemacht, in dem das 
Thema mit jedem Schritt neu ausgeführt und transformiert wird. Auch das Arbeiten in 
größeren Serien veranschaulicht, dass die Themen mehrfach bearbeitet werden. Dies gilt 
umso mehr, wenn die Bilder überdies noch durchnummeriert werden. Auch Twombly 
betont im Interview die Zusammenhänge zwischen seinen Bildern: „[…] they are a 
sequence; they are not individual, isolated images.“301 Umgekehrt machen auch die 
Diskontinuitäten und Brüche, die sein Werk auszeichnen, die Bezüge zwischen den 
Arbeiten zum Thema. Aufgreifen und Fallenlassen von Stilistiken und Motiven zeigen die 
Werkgeschichte in ihrer repetitiven Wiederkehr und stellen den Rhythmus als 
grundlegende Figur heraus.  
Wie André Leroi-Gourhan aufzeigt, bilden die Rhythmen die Raster, in die sich jede 
menschliche Aktivität einschreibt.302 Diese Strukturen entstanden durch die Reflexion der 
                                              
299 Gell 1998, S. 233. 
300 So sind auch die beiden als Studien betitelten Arbeiten als vollwertige Bilder in den Werkkatalog 
aufgenommen. 
301 Serota/Twombly 2008, S. 49. 
302 Vgl. Leroi-Gourhan 1984, S. 351-352. 
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Wechsel von Tag und Nacht, Schlafen und Wachen, Verdauung und Hunger oder der 
regelmäßigen Abfolge der Jahreszeiten. Im Verlauf der menschlichen Evolution führen 
die reflektierten Rhythmen zur Schaffung eines Raumes und einer Zeit, die dem 
Menschen eigen sind und die erste Voraussetzung allen aktiven Verhaltens darstellen. 
Auch bei den allerersten bekannten Zeugnissen menschlicher Markierungen handelt es 
sich um repetitive Reihen paralleler Striche oder Kerben, die in gleichem Abstand in 
Knochen oder Stein graviert wurden.303 Wie Leroi-Gourhan argumentiert, liegt der 
Ursprung der Kunst demnach nicht in der naiven Darstellung der Wirklichkeit, sondern 
im Abstrakten.304 Fern von jeder bildlichen Darstellung handelt es sich bei den ältesten 
visuellen Äußerungen um rhythmische, graphische Markierungen.  
Diese paradigmatische Figur des Rhythmus wird im Werk von Twombly immer wieder 
ohne symbolische Hintergründigkeit aufgezeigt.305 Eine unbetitelte Arbeit von 1967 (Abb. 
50) zeigt Reihen von linearen Markierungen und ist dementsprechend mit den 
prähistorischen Kerben vergleichbar. Wie auch von den frühsten menschlichen Zeichen 
anzunehmen ist, handelt es sich hier um ein Zählverfahren. Twombly adaptiert die 
Methode der Strichliste aus vertikalen Markierungen, bei der jeder fünfte Strich quer oder 
diagonal gesetzt wird. Auf diese Weise werden die Linien zu leichter abzählbaren 
Gruppen gebündelt. Das zugrundeliegende serielle Prinzip wird jedoch vielfach 
gebrochen. Gelegentlich wird vor der Vervollständigung einer Fünfergruppe bereits die 
nächste begonnen oder vorzeitig in die nächste Zeile gewechselt, obwohl noch 
ausreichend Platz vorhanden wäre. Diese Abweichungen und Sprünge zeigen dabei auf, 
dass die Systematik nicht zwingend ist. Anders als die Rhythmen der Natur ist der 
Mensch der Systematik nicht unterworfen, sondern ist durch seinen freien Willen zur 
Abweichung fähig. Wie in der Musik gehören die Unterbrechung und die Pause zu den 
gestalterischen Mitteln in der Variation des Grundrhythmus. Interessanterweise wurde 
diese Arbeit im Nachhinein übermalt, was darauf schließen lässt, dass die „primitiven“ 
Anleihen hier zu deutlich hervortreten. Der Primitivismus spielt in den Blackboard Paintings 
zwar noch eine Rolle, soll aber dementsprechend nicht mehr offen gezeigt werden. 
                                              
303 Vgl. Leroi-Gourhan 1984, S. 388. Diese Reihen von Kerben stammen aus der Zeit gegen Ende des 
Moustérien und werden auf ca. 35 000 v. Chr. datiert. 
304 Vgl. Leroi-Gourhan 1984, S. 240. 
305 Auch Gilbert verweist in diesen Zusammenhang auf die Forschungen von Leroi-Gourhan. Vgl. Gilbert 
2007, S. 218. 
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4.3 Schrift und Gedächtnisapparat  
Das der Rhythmus die Grundfigur des Lebens darstellt, wird in den Nini’s Paintings (Abb. 
47) des Jahres 1971 deutlich, in denen die Spirale auf äußerst emphatische Weise 
verwendet wird. Diese Serie entsteht als Reaktion auf den plötzlichen Tod von Nini 
Pirandello, der Frau seines ersten römischen Galeristen. Als würde das Bild versuchen 
eine unartikulierbare Absenz auszudrücken, wird dasselbe Motiv wieder und wieder auf 
der großen Oberfläche eingeschrieben. Wie Nicholas Cullinan betont, greift Twombly in 
diesem Moment bezeichnenderweise auf die Ästhetik der graugrundigen Bilder um 
Panorama zurück; eine Gruppe von Arbeiten, die nach der Fertigstellung fast vollständig 
zerstört wurde und mit Frustration und verfehlter Artikulation verbunden ist.306 Auch in 
den Nini’s Paintings misslingt jeder Versuch das Verlorene auszudrücken. Die skripturalen 
Chiffren überlagern sich in rastlos wirkenden Wiederholungen, in denen die Obsessivität 
der Wiederherstellungsversuche zum Ausdruck kommt. Durch die repetitive Schichtung 
verliert der schwebende Bildraum seine Leichtigkeit und erstarrt zum bedrückenden 
Schleier. Der recht zügig wirkende Gestus weckt dabei Assoziationen der Schnelligkeit 
und lenkt die Aufmerksamkeit auf das Vergehen der Zeit. Jede neue Markierung 
überschreibt die vielen vorhergehenden. Dazwischen legen sich unaufhörlich 
Farbschichten, wodurch die Spuren verwischt und ausgelöscht werden. In dieser 
übersteigerten Schichtung von Linie und Farbe wird das ständige Abwechseln von Zeigen 
und Verbergen noch stärker betont als zuvor. Mit der Thematik des Verlustes einer 
Person wird das Moment der Überlagerung gesteigert, sodass die rhythmische Schichtung 
als Lebensprinzip oder Lebenszyklus lesbar wird. Roland Barthes bringt etwa die 
abwechselnden Überlagerungen von Inskription und Auslöschung mit der dualistischen 
Triebtheorie Freuds in Zusammenhang und vergleicht sie mit den Prinzipien von Eros 
und Thanathos, die bei Freud dem Lebenstrieb und dem Todestrieb entsprechen.307 
Durch die Kombination beider Prinzipien vereinigen sich in Twomblys unnachahmlicher 
Spur Auftauchen und Verschwinden in einem Zustand. Auf diese Weise verbinden sich 
„[…] Leben-Tod in einem einzigen Gedanken, in einer einzigen Geste.“308 Ebenso 
verdeutlicht sich in der Abfolge von Einschreiben und Auslöschen als Alternieren von 
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Erinnern und Vergessen. Wie Sigmund Freud bereits aufzeigt, ist dies auch das zentrale 
Moment der Trauerarbeit. Um die Libido aus den Verknüpfungen mit dem geliebten 
Objekt abziehen zu können, muss jede Erinnerung daran wach gerufen und schließlich 
eingestellt werden.309 Erinnern und Vergessen sind demnach aufs engste verknüpft. In 
ihrer rhythmischen Abfolge bilden sie den Grundmechanismus des Gedächtnisses.  
Durch die abwechselnde Schichtung von einschreibender Markierung und auslöschender 
Farbe werden Twomblys Bilder zur Metapher des Gedächtnisapparates selbst. Freud 
entwickelt in seiner Notiz über den „Wunderblock“ eine Topologie des Unbewussten, die den 
Überlagerungen der Bilder erstaunlich nahe kommt und gleichfalls von der Schrift 
ausgeht. Er unterscheidet zunächst zwei verschiedene Verfahren der schriftlichen 
Aufzeichnung.310 Die eine Methode produziert eine „Dauerspur“, die sich wie Tinte 
permanent in das Papier einschreibt; das zweite Verfahren ist wie eine löschbare Tafel 
durch eine unbegrenzte Aufnahmefähigkeit gekennzeichnet. Beide mnemotechnischen 
Hilfsmittel stellen sich jedoch als unzureichend heraus. Mit dem Wunderblock findet Freud 
allerdings ein Gerät, das dem menschlichen Gedächtnis sehr nahe kommt und sowohl die 
Erhaltung von Dauerspuren wie auch die unbegrenzte Aufnahmefähigkeit leisten kann.311 
Es handelt sich dabei um eine Tafel aus Wachsmasse, über die ein durchsichtiges 
Wachspapier sowie ein Blatt Zelluloid gelegt ist. Auf diese Weise graviert sich die Schrift 
als Dauerspur in die Wachsmasse ein, kann jedoch durch das Abheben des Wachspapiers 
wieder neu beschreibbar werden. Freud stellt demgemäß die Analogie zum 
Gedächtnisapparat her und macht die Annahme, dass der Wahrnehmungsapparat in 
periodischen Stößen arbeitet.312 Der Rhythmus erweist sich damit auch für Freud als 
Grundlage des Gedächtnisses. „Denkt man sich, daß während eine Hand die Oberfläche 
des Wunderblocks beschreibt, eine andere periodisch das Deckblatt desselben von der 
Wachstafel abhebt, so wäre das eine Versinnlichung der Art, wie ich mir die Funktion 
unseres seelischen Wahrnehmungsapparats vorstellen wollte.“313  
                                              
309 Vgl. Freud 2001, S. 198-199. Auch Cullinan verweist in diesem Zusammenhang auf den Text Freuds. 
Vgl. Cullinan 2008, S. 137. 
310 Vgl. Freud 1991 a, S. 3-4. 
311 Vgl. Freud 1991 a, S. 5-6. 
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Vergleichbar mit dem Wunderblock entspricht auch Twomblys Schichtungsprinzip dem 
Gedächtnis. Hier wird gleichermaßen ein rhythmisches Abwechseln von Hervorbringung 
und Auslöschung aufgezeigt, indem die rechte Hand den Stift führt, während die linke 
Hand mit Farbe auslöscht.314 Mit Freud gesprochen, gewährleisten auch diese Bilder die 
Erhaltung von Dauerspuren und die unbegrenzte Aufnahmefähigkeit, denn trotz der 
vielfachen Überlagerungen bleiben die Linien durch die Schichten hindurch sichtbar. Das 
Nacheinander der unzähligen Spuren ist dabei nicht länger nachvollziehbar, sondern wird 
als Gleichzeitigkeit aller Ebenen wahrgenommen. Die Synchronität der Aufzeichnungen 
im Unbewussten, wie sie Freud annimmt, wird in den Bildern sogar deutlicher sichtbar als 
im Modell des Wunderblocks.315 In seiner Schrift Das Unbehangen der Kultur geht Freud 
davon aus, dass im Seelenleben alles erhalten bleibt und nichts, was einmal gebildet 
wurde, untergehen kann.316 Er vergleicht daher das Schichtmodell der menschlichen 
Psyche mit den stratigraphischen Schichten der Stadt Rom: 
Nun machen wir die phantastische Annahme, Rom sei nicht eine menschliche 
Wohnstätte, sondern ein psychisches Wesen von ähnlich langer und 
reichhaltiger Vergangenheit, in dem also nichts, was einmal zustande 
gekommen war, untergegangen ist, in dem neben der letzten 
Entwicklungsphase auch alle früheren noch fortbestehen.317 
Der psychische Apparat wird als Ge-Schichte von zahlreichen übereinander gelagerten 
Schichten vorgestellt, die alle gleichzeitig vorhanden sind. Das aus der Archäologie 
entlehnte stratigraphische Schichtmodell ermöglicht es dabei, mehrere Zeiten simultan zu 
denken.318 Die Zeit erscheint dementsprechend nicht als linearer Fluss, sondern als 
Schichtung mit radikalen Dissoziationen und Diskontinuitäten. Damit zeigt die 
Stratigraphie Roms eine tatsächliche Koexistenz von Aktuellem und Archaischem auf, wie 
sie auch im Psychischen besteht. In Twomblys Bildern vereinigen sich gewissermaßen die 
Vergleiche des Gedächtnisapparats mit dem Wunderblock und den Schichten Roms. 
Darüber hinaus scheint sich bei Twombly eine ähnliche Verschiebung der 
archäologischen Metapher zur Schrift zu vollziehen wie bei Freud.319 In Freuds frühen 
Schriften werden traumatische Erfahrungen als verschüttete Erinnerungen dargestellt, die 
                                              
314 Vgl. Cullinan 2008, S. 100. 
315 Ebenso wie beim Wunderblock die erlöschte Schrift nicht wieder hervorgebracht werden kann, hinkt 
auch der Vergleich bei Twomblys Bildern, die kein metaphorisches Wahrnehmungsbewusstsein aufzeigen.  
316 Vgl. Freud 1991 b, S. 426. 
317 Freud 1991 b, S. 427. 
318 Vgl. Ebeling 2002, S. 42. 
319 Hartmut Böhme zeigte diese Verlagerung bei Freud in seinem Vortrag am IFK auf. Vgl. Böhme 2010. 
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wie historische Artefakte an den Tag gebracht und wiederhergestellt werden sollen. Ein 
ähnliches Phantasma der Rekonstruierbarkeit des Ursprungs zeigt sich auch in der 
Metaphorik von in der Bildfläche vergrabenen Gegenständen im Frühwerk Twomblys. 
Vergleichbar mit der Deutung des Traumes als Bilderschrift präsentiert auch Twombly 
eine Vielzahl an Bildzeichen mit offener Bedeutung. Die archäologische Analogie wird 
schließlich durch die Schriftmetapher und die Gleichzeitigkeit der einander überlagernden 
Einschreibungen abgelöst. 
Schrift und Spurenbildung dienen bereits seit der Antike als Erklärungsmodell der 
Funktionsweise des Gedächtnisses. Schon Platon beschreibt, dass sich die 
Wahrnehmungen wie Abdrücke in die Wachstafel der Seele einprägen, die der Mensch 
von Mnemosyne geschenkt bekam.320 Seither wird das Gedächtnis als Alterniern von 
Mnemosyne (der Quelle des Gedächtnisses) und Lethe (der Quelle des Vergessens) 
gedacht. Wie Derrida aufzeigt, ist die Schrift jene Veräußerlichung des Gedächtnisses, 
welche ein geschichtliches Bewusstseins eröffnet. Auch sie erweist sich damit als 
Mnemotechnik und Vergessenkönnen zugleich.321 In der Betrachtung des Gedächtnisses 
ist dementsprechend die Gleichzeitigkeit von Mnemosyne und Lethe zentral und es muss 
die Differenz von Lethe zu Mnemosyne gedacht werden.322 Wie Mnemosyne die 
Abdrücke in der Wachstafel ermöglicht und Lethe sie wieder auslöscht, schreibt sich 
Twomblys Linie in die Farbe ein und die Farbe verdeckt wiederum die eingeprägten 
Spuren. Schrift und Auslöschung werden als ineinander verstrickte Elemente desselben 
Systems aufgezeigt. Mit dem Motiv der geschichteten Spirale wird demnach nicht nur das 
künstlerische Prinzip der Wiederholung, sondern die Funktion des Gedächtnisses 
überhaupt aufgezeigt. Das Subjekt der Schrift wird darin als ein System von Beziehungen 
zwischen den Schichten deutlich.323 Zwischen den Schichten des Bildes, der Werkserien, 
der Medien, des Psychischen und der Gesellschaft. 
                                              
320 Vgl. Krämer 2007, S. 22. 
321 Vgl. Derrida 2003, S. 45. 
322 Derrida verweist an dieser Stelle an den Begriff der aletheia (die Wahrheit), der wörtlich als 
„Unverborgenheit“ zu übersetzten ist. Vgl. Derrida 1998 b, S. 92. 
323 Vgl. Derrida 2007, S. 344. 
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5 Whiteness - Das Schriftbild und das Weiß 
Anfang der 1970er-Jahre zeichnet sich ein weiterer Bruch in Twomblys Werk ab. Ab 
diesem Zeitpunkt nimmt die Werkdichte stark ab und es entstehen nur noch wenige 
große Bilder pro Jahr.324 Auch das Bildgeschehen wird zurückgenommen und die 
Leinwände werden zu homogeneren, weißen Flächen. Durch die Verflüssigung der Farbe 
wirken die Oberflächen zunehmend transparenter und die Schichtung von hintereinander 
gestaffelten Flächen erzeugt einen schwebenden Bildraum mit atmosphärischen 
Qualitäten. Zudem entwickelt sich eine malerische Qualität, die das zuvor dominierende 
Graphische ablöst. Erneut werden mythologische Themen und poetische Bezüge 
bearbeitet. Waren die hellen Bilder nach der Übersiedelung nach Italien stark von 
Mallarmé beeinflusst, so ist es nunmehr die Auseinandersetzung mit Rainer Maria Rilke, 
dessen Dichtungen eine zentrale Rolle einnehmen. Zusammen mit den poetischen 
Themen erreicht die Entwicklung der weißen Bildräume hier ihren Höhepunkt.  
Eines der zentralen Themen dieser Zeit ist der Mythos von Orpheus. Twombly bezieht 
sich dabei auf Rilkes Sonette an Orpheus, aus denen er in vielen seiner Arbeiten direkt zitiert. 
In Orpheus von 1979 (Abb. 51) wird die Geschichte durch den Namen der Figur in 
Erinnerung gerufen. In der griechischen Mythologie ist Orpheus der Erfinder der Musik 
und des Tanzes. Mit seinem Gesang und dem Spiel auf der Lyra gelingt es ihm sogar seine 
Geliebte Eurydike aus der Unterwelt zu befreien. Dem Mythos zufolge wurde Orpheus 
von den Mänaden erschlagen und zerrissen.325 Es heißt, sein Kopf trieb später noch 
singend auf der Lyra über das Meer. Doch Twombly evoziert den Mythos nicht 
ausschließlich durch den Namen. Mit der Art wie diese Buchstaben geschrieben und auf 
der großen Leinwand angeordnet sind, werden zusätzliche Anspielungen auf die 
Erzählung gemacht. Der Namenszug sinkt etwa im Bild nach unten ab und die 
Buchstaben sind weit auseinander gezogen. Das Feld der Assoziationen reicht vom 
Abstieg in die Unterwelt bis zur Zerstückelung des Körpers. Das überdimensioniert große 
O erscheint dementsprechend als Eingang in die Unterwelt, als beim Singen geöffneter 
Mund oder als Kopf des toten Dichters. Zugleich können die voneinander abgesetzten 
                                              
324 Zwischen 1972 und 1980 sind im Catalogue Raisonné nur 19 Bilder verzeichnet. Dies steht im 
Zusammenhang mit der Schwerpunktverlagerung auf die Zeichnung und der Wiederaufnahme des 
Mediums der Skulptur Mitte der 1970er-Jahre, die nunmehr einen zentralen Platz einnimmt. Vgl. Bastian 
IV 1995. 
325 Vgl. Stemmrich 2010, S. 109. 
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Buchstaben als Anspielung auf Noten betrachtet werden, die auf die musikalische 
Komponente hinweisen. Die Schreibweise öffnet damit Bedeutungsfelder des Namens 
und lässt ihn in verschiedene Richtungen lesbar werden. Schrift und Bild greifen 
ineinander und werden zum Schrift-Bild umgeformt. Twombly verabschiedet sich damit 
von den „primitiven“ Piktogrammen und wendet sich dem mythographischen Potential 
der Alphabetschrift zu. Dieses ist in der linearen Schrift kaum noch vorhanden, zeigt sich 
aber vor allem in der Poesie. Dieses Potenzial wurzelt, wie Derrida ausführt, in der 
archaischen Rede, die notwendig poetisch gewesen sei. „Die Poesie, die erste Form der 
Literatur, ist ihrem Wesen nach metaphorisch.“326 Durch die spezifische Schreibweise 
betont Twombly diese metaphorische Qualität der Buchstaben. Die poetische Bildsprache 
löst an dieser Stelle den Primitivismus ab, der bis hierher fortgehend anzutreffen war. 
Auch wenn die angewandten Kunstgriffe und so manches Thema, wie zuvor aufgezeigt 
wurde, aus der Auseinandersetzung mit dem „Primitiven“ entspringen, ist die Herkunft 
nicht mehr direkt erkennbar. Das Archaische wird nicht mehr ausgestellt und ist nur noch 
unterschwellig vorhanden, denn das atmosphärische Bild wird auch nicht mehr von einem 
Blinden erzeugt.327 Im Gegenzug rücken das Malerische und die poetische Schrift in den 
Vordergrund. 
Um die Wirkung des Schriftbildes zu verstärken, arbeitet Twombly auch mehrschriftig.328 
Für den Orpheusschriftzug verwendet er eine Mischform mit griechischen Buchstaben 
und schreibt ΟΡΦεύS. Während das O und das S sowohl griechische wie lateinische 
Großbuchstaben darstellen, handelt es sich bei den mittleren um griechische. Davon 
wiederum sind das Rho und das Phi Großbuchstaben, das Epsilon und das Ypsilon sind 
in Kleinschreibweise wiedergegeben. Auf diese Weise erreicht er auch mit dem Phi eine 
Anspielung auf das Instrument der Lyra (Abb. 52). Indem er den Mittelstrich 
multipliziert, wird die Analogie zu den Saiten noch verdeutlicht. Auch der Begriff der 
Lyrik, der thematisch im Vordergrund steht, geht etymologisch auf das griechische Wort 
lýra zurück.329 Das U schreibt Twombly der griechischen Schreibweise entsprechend als 
                                              
326 Vgl. Derrida 2003, S. 464.  
327 Die einzigen im Spätwerk anzutreffenden „primitiven“ Motive sind Bootformen und von antiken 
Streitwägen angeregte Motive, die jedoch primär in den literarischen Kontext zu stellen sind. 
328 Annette Gilbert weist darauf hin, dass die Buchstaben gelegentlich mehrfach gelesen werden können. 
In einem Blatt der Serie Five Greek Poets and a Philosopher kann beispielsweise das A auch als griechisches 
Delta gelesen werden. Vgl. Gilbert 2007, S. 136. 
329 Vgl. Kluge 2002, S. 586. 
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Ypsilon mit einem so genannten Akut-Zeichen, das eine tonale Betonung setzt. Dieser 
Akzent wurde im Altgriechischen prosōdía genannt und bedeutet wörtlich soviel wie „das 
Hinzugesungene“ oder „Zugesang“.330 Damit wird deutlich, dass Lyrik und Gesang im 
Altgriechischen nicht zu trennen sind. Wie Thrasybulos G. Georgiades ausführt, ist der 
musikalische Rhythmus hier in der Sprache selbst enthalten.331 Der altgriechische Vers ist 
musiké, er ist Musik und Dichtung in einem. Der musikalisch bedingte Vers verweist auf 
den gemeinsamen historischen Ursprung von Dichtung und Musik im Rhythmus.332  
Die gemischte Schreibweise erzeugt demnach nicht nur Anspielungen auf den 
Orpheusmythos, sondern thematisiert zugleich die Funktionen der Schrift selbst. Auch 
Gregor Stemmrich weist darauf hin, dass die Schreibweise eine Aufmerksamkeit für das 
Changieren zwischen Groß- und Kleinschreibung sowie für die virtuelle Zugehörigkeit 
der Schriftzeichen zu verschiedenen alphabetischen Ordnungen erzeugt.333 Nicht alles, 
was im Schriftbild ersichtlich und begreifbar ist, kann jedoch verbalisiert werden. Das Phi 
in Form einer Lyra produziert eine neue Bedeutung, die in der gesprochenen Sprache 
nicht erkennbar ist. Twombly arbeitet demnach mit den der Schrift eigenen Qualitäten, 
die nicht auf das Sprechen übertragbar sind. Wie auch Derrida aufzeigt, gibt es keine 
Lautschrift im reinen und strengen Sinne.334 Jede Schrift beinhaltet immer auch nicht-
lautliche Zeichen, wie etwa die Interpunktion oder Zwischenräume, sodass manche 
Notationen daher rein graphisch bleiben.335 Auch die Spezifizierungen in Twomblys 
Schrift lassen sich lesen, aber nicht vernehmen. Anhand des Schriftbildes wird demnach 
die Opposition von altgriechischen und lateinischen Buchstaben, von oraler Kultur und 
Schriftkultur aufgezeigt. 
Derartige Differenzen werden nicht nur in der Schrift sondern auch auf der Ebene der 
Malerei aufgedeckt. Wie Gregor Stemmrich darlegt, zeigen sich die Ambivalenzen bereits 
in der Bearbeitung des Bildgrundes, denn Twombly verwendet sowohl Ölfarbe als auch 
Wandfarbe.336 Während die untere Bildhälfte sehr einheitlich erscheint, wird die obere 
Bildhälfte von Verschmierungen durchzogen und durch zahlreiche Übermalungen 
                                              
330 Etymologisches Wörterbuch des Deutschen 2005, S. 24-25. 
331 Vgl. Georgiades 1974, S. 4. 
332 Vgl. Georgiades 1974, S. 6. 
333 Vgl. Stemmrich 2010, S. 108. 
334 Vgl. Derrida 1988 a, S. 31. 
335 Derrida macht dies an seinem zentralen Begriff der différance deutlich. An Stelle des Buchstaben e in 
différence setzt er ein a, wobei der Unterschied nicht hörbar ist. Vgl. Derrida 1988 a, S. 30. 
336 Vgl. Stemmrich 2010, S. 110-111. 
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gebildet. Die dünnflüssige Farbe von oben läuft dabei teilweise auf den unteren Teil über. 
Die Buchstaben sind auf die Grenzlinie zwischen beiden Zonen bezogen und sinken nach 
unten ab. Während das große O noch eher der oberen Bildzone zuzuordnen ist, scheinen 
die folgenden Buchstaben leicht unterhalb der Grenze zu liegen. Das S befindet sich 
deutlich in der unteren Bildhälfte und ist zudem von der Bildgrenze angeschnitten. Es 
weist über das Blatt hinaus und thematisiert, was sich virtuell außerhalb des Bildes 
fortsetzt. Auf diese Weise wird nicht nur die Grenze zwischen oberer und unterer 
Bildhälfte thematisiert, sondern auch die äußeren Grenzen des Bildes selbst. Stemmrich 
zeigt damit, dass Twombly die Bildung von Grenzen und ihrer Überschreitung reflektiert.  
Auch Orpheus selbst wird als ambivalente Figur des Überschreitens deutlicht. So steht er 
nicht nur zwischen Oben und Unten, Drinnen und Draußen, sondern existenziell 
zwischen Leben und Tod. Zusammen mit dieser fundamentalen Opposition wird eine 
Vielzahl von weiteren Gegensatzpaaren ersichtlich, die Twomblys Werk charakterisieren: 
Transparenz und Opazität, Materialität und Transzendenz, Sinnliches und Intelligibles, 
Archaisches und Zeitgenössisches, Reinheit und Unreinheit, Anwesenheit und 
Abwesenheit, Original und Kopie, Schrift und gesprochene Sprache, Abstraktion und 
Narration treten innerhalb ein und desselben Werkes auf, und die Liste könnte noch 
fortgesetzt werden. Die Kombinatorik dieser Oppositionen im Kunstwerk vollzieht sich, 
wie bereits aufgezeigt wurde, auf der weißen Bildfläche. Die Gegensätze werden dabei 
nicht aufgehoben, sondern umgekehrt gerade herausgestellt. Auf der weißen Fläche 
ereignet sich das Umschlagen der oppositionellen Kategorien und die Aufmerksamkeit 
des Betrachters beginnt dazwischen zu oszillieren.337 Die Dualismen werden dabei durch 
den Zusammenschluss von Malerei und Graphik ermöglicht. Wie mit Leroi-Gourhan 
bereits gezeigt wurde, beruhen beide Techniken auf denselben Fähigkeiten des Menschen, 
da sie gleichzeitig mit der Sprache entstanden und mit dieser eng verbunden sind. In 
Twomblys Schriftbild verbinden sich damit Bild- und Sprachcharakter zu einer „Sprache 
des Raumes“. 
Diese Form von Darstellung kann mit Sybille Krämer als operative Bildlichkeit bezeichnet 
werden, die weder der Sprache noch dem Bild zuzurechnen ist, sondern ein bestimmtes 
                                              
337 Annette Gilbert versucht den Begriff des Oszillierens zu etablieren, um diese Dynamik der binären 
Oppositionen zu beschreiben. Vgl. Gilbert 2007, S. 387. 
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Mischverhältnis des Diskursiven und Ikonischen beschreibt.338 In ihren aktuellen 
Forschungen analysiert Krämer diesen Zusammenhang von Sehen und Denken und legt 
das erkennende Sehen als ein Denken auf der Fläche dar. Zu den Grundvoraussetzungen 
der operativen Bildlichkeit zählen damit die Flächigkeit und der Graphismus.339 Indem die Linie 
die Fläche durchtrennt und in asymmetrische Teile zerlegt, wird das Zusammenspiel von 
Strich und leerem Raum zum Potential der Unterscheidung. Die inskribierte Fläche 
eröffnet einen Operationsraum, der das Vergleichen von Verschiedenem und das 
Erkennen von Relationen ermöglicht. Die diagrammatische Darstellung erweist sich 
damit als Medium der Erkenntnis, die aus der Erkenntnisfähigkeit der Linie hervorgeht. 
Da die Verbindung von Bild- und Sprache über die schriftgebundene Grammatologie 
Derridas hinausgeht, schlägt Krämer den Begriff der Diagrammatologie vor.  
Das Diagrammatische ist ein operatives Medium, welches infolge einer Interaktion innerhalb 
der Trias von Einbildungskraft, Hand und Auge zwischen dem Sinnlichen und dem Sinn 
vermittelt, indem Unsinnliches wie beispielsweise abstrakte Gegenstände und Begriffe in 
Gestalt räumlicher Relationen verkörpert und damit nicht nur ‚denkbar‘ und verstehbar, 
sondern überhaupt erst generiert werden.340 
Als inskribierte Flächen stellen auch Twomblys Arbeiten die Relationen zwischen 
Begriffen und Wissensfeldern anschaulich vor Augen. Sinnliches und Intelligibles treffen 
dabei aufeinander und eröffnen ein Denken abseits von binären Oppositionen. Damit 
überschreiten die Werke den Status eines Bildes und begeben sich in einen 
diagrammatischen Bereich zwischen Bild und Schrift. Als Zusammenspiel der 
fundamentalen Kategorien der Kunst, führen Twomblys Arbeiten dementsprechend das 
Denken auf der Fläche vor. Die eingangs erwähnte Vielzahl von Interpretationen 
resultiert demnach aus dem Fokus auf verschiedene Aspekte des Werkes. Twomblys 
Arbeiten sind jedoch immer mehrfach lesbar und es müssen immer beide Seiten 
zusammen gedacht werden. Für Roberta Smith ist Twombly daher Der große Mittler, der 
zwischen mehr oder weniger gegensätzlichen Elementen vermittelt: Zwischen 
Wiederholung und Kontinuität der Kultur, zwischen alten Inhalten und neuer 
Interpretation, zwischen amerikanischer und europäischer Kunst ebenso wie zwischen 
                                              
338 Die folgenden Ausführungen beziehen sich durchwegs auf Krämer 2009, o. S. 
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die Referenzialität sowie die Operativität als Grundbedingungen heraus. Vgl. Krämer 2009, o. S. 
340 Krämer 2009, o. S. 
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Malerei und Literatur.341 Twomblys Bilder sind demnach immer mehr als auf den ersten 
Blick ersichtlich ist. „[…] the painting is more fusing – fusing of ideas, fusing of feelings, 
fusing projected on atmosphere.“342 Primitivismus, Performativität, Überlagerungen, 
Schriftgeschichte, Narrativität, kulturelles Gedächtnis, Werkgeschichte und individueller 
Gedächtnisapparat werden dabei in eine geschichtete Geschichte zusammengeführt. 
                                              
341 Vgl. Smith 1987, S. 18. 
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Abb. 1 Cy Twombly, Landscape No. 1, 1951, Wandfarbe auf Ölbasis auf Holzfaserplatte, 















Abb. 4 Cy Twombly, Untitled, 1951, Wandfarbe auf Ölbasis auf Leinwand, 101,6 x 121,9 




Abb. 5 Cy Twombly, MIN-OE, 1951, Bitumen, Wandfarbe auf Ölbasis auf Leinwand, 
86,4 x 101,6 cm, Sammlung Robert Rauschenberg. 
 
 
Abb. 6 Durchbrochene Nadel mit kauernder Frauenfigur, Eisenzeit III, ca. 8.-7. Jh. v. 
Chr., Iran (Luristan, Surkh Dum), Bronze, 14,3 cm lang, Metropolitan Museum of Art 
(Rogers Fund, 1943). 
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Abb. 7 Cy Twombly, Untitled, 1951, Wandfarbe auf Ölbasis auf Holzfaserplatte, Maße 
unbekannt, Aufbewahrungsort unbekannt. 
 
 
Abb. 8 Mufflon Plattenknebel, Eisenzeit III, ca. 8.-7. Jh. v. Chr., Iran (Luristan), Bronze, 
7,8 x 8 x 2,9 cm, Metropolitan Museum of Art (Schenkung von George D. Pratt, 1932). 
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Abb. 9 Cy Twombly, Seite aus dem North 
African Sketchbook, 1953, Conté-Kreide auf 




Abb. 10 Cy Twombly, Seite aus dem North 
African Sketchbook, 1953, Conté-Kreide auf 
Papier, 22 x 28 cm, im Nachlass des 
Künstlers. 
 
Abb. 11 Vollständig mit Nägeln bedeckter 
Nagelfetisch mit charakteristisch 
übertriebenen Proportionen des 
männlichen Gliedes aus Afrika, Museo 
Nazionale Preistorico Etnografico Luigi 
Pigorini, Rom. 
 
Abb. 12 Cy Twombly, Seite aus dem North 
African Sketchbook, 1953, Conté-Kreide auf 





Abb. 13 Wall Hanging von Cy Twombly mit 
Fetischen von Robert Rauschenberg, 1952, 
Foto von Robert Rauschenberg, Größe 
unbekannt, existiert nicht mehr. 
 
Abb. 14 Cy Twombly, Seite aus dem North 
African Sketchbook, 1953, Conté-Kreide auf 






Abb. 15 Cy Twombly, Study for Tiznit, 1953, Conté-Kreide auf Papier, 71,7 x 87,6 cm, im 





Abb. 16 Cy Twombly, Doppelseite aus dem North African Sketchbook., 1953, Conté-Kreide 






Abb. 17 Cy Twombly, Tiznit, 1953, Bleiweiß, Wandfarbe auf Ölbasis, Wachskreide, 




Abb. 18 Detail von Tiznit obere Bildmitte. 
 
 
Abb. 19 Pech Merle, Fingerlinien im Lehm an der Decke des Großen Saals, Aurignacien 
(ca. 38 000 - 29 000 v. Chr.). 
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Abb. 20 Cy Twombly, La-La, 1953, Wandfarbe auf Ölbasis, Graphit auf Leinwand, 49,5 x 
69,2 cm, Sammlung Robert Rauschenberg, New York. 
 
 
Abb. 21 Hauptschiff der Höhle von La Pileta (Málaga), Wildpferd unter einem 
netzförmigen Zeichen, Solutréen (ca. 22.000 - 18.000 v. Chr.). 
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Abb. 24 Cy Twombly, Panorama, 1955, Wandfarbe auf Ölbasis, Wachskreide und Kreide 





Abb. 25 Jackson Pollock, Autumn Rhythm (Number 30), 1950, Emailfarbe auf Leinwand, 














Abb. 27 Cy Twombly, Academy, 1955, Wandfarbe auf Ölbasis, Bleistift, Farbstift und 
Pastell auf Leinwand, 191 x 241 cm, im Nachlass des Künstlers. 
 
  
Abb. 28 Detail von Academy untere Bildmitte. 
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Abb. 29 Lascaux (Montignac, Dordogne), Verschlungene Gravierungen in der Apsis mit 
einander gegenüberstehenden Hirschen, Magdalénien (ca. 17.000 und 15.000 v. Chr.). 
 
 
Abb. 30 Zeichnung von Abbe Breuil, Les Trois Frères, rechte Seitenwand der Galerie im 












Abb. 31 Cy Twombly, Olympia, 1957, Wandfarbe auf Ölbasis, Wachskreide, Farbstift und 







Abb. 32 Cy Twombly, School of Fontainebleau, 1960, Öl, Wachskreide, Bleistift und Farbstift 







Abb. 33 Detail linke obere Ecke von School of Fontainebleau. 
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Abb. 34 Cy Twombly, Study for Presence of a Myth, 1959, Bleistift, Öl und Farbstift auf 
Leinwand, 178 x 200 cm, Öffentliche Sammlung Basel, Kunstmuseum. 
 
 
Abb. 35 Detail Study for Presence of a Myth unten Mitte. 
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Abb. 36 Cy Twombly, The Italians, Öl, Bleistift und Kreide auf Leinwand, 199,5 x 259,6 
cm, Museum of Modern Art, New York, Blanchette Rockefeller Fund. 
 
 
Abb. 37 Detail The Italians Mitte links. 
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Abb. 38 Typologie der weiblichen Zeichen nach André Leroi-Gourhan. 
 
 
Abb. 39 Pech Merle (Cabrerets, Lot), Rechter Teil aus dem Fries der gepunkteten Pferde, 
Länge ca. 2 m, Aurignacien (ca. 38 000 - 29 000 v. Chr.). 
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Abb. 40 Cy Twombly, Herodiade, 1960, Öl, Bleistift, Wachskreide und Wandfarbe auf 




Abb. 41 Detail Herodiade linker Bildrand in der Mitte. 
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Abb. 42 Cy Twombly, Empire of Flora, 1961, Öl, Wachskreide, Bleistift und Buntstift auf 
Leinwand, 200 x 242 cm, Stattliche Museen zu Berlin, Nationalgalerie, Sammlung Marx. 
 
 












































































Abb. 45 Cy Twombly, Untitled, 1970, Wandfarbe auf Ölbasis und Wachskreide auf 
Leinwand, 155,5 x 190 cm, Privatsammlung. 
 
 
Abb. 46 Detail Untitled unten links. 
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Abb. 47 Cy Twombly, Nini’s Painting, 1971, Wandfarbe auf Ölbasis, Wachskreide und 
Bleistift auf Leinwand, 239 x 300,4 cm, Dia Center for the Arts. 
 
 








Abb. 50 Cy Twombly, Untitled, 1967, Wandfarbe auf Ölbasis und Wachskreide auf 




Abb. 51 Cy Twombly, Orpheus, 1979, Wandfarbe auf Ölbasis, Öl und Wachskreide auf 
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Ich habe mich bemüht, sämtliche Inhaber der Bildrechte ausfindig zu machen und ihre Zustimmung zur 
Verwendung der Bilder in dieser Arbeit eingeholt. Sollte dennoch eine Urheberrechtsverletzung bekannt 
werden, ersuche ich um Meldung bei mir. 
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Abstract (Deutsch) 
Die vorliegende Arbeit beschäftigt sich mit den Aspekten des Primitivismus und der 
Schriftlichkeit in der Malerei von Cy Twombly, die sich als eng verknüpft herausstellen. 
Nach einer kurzen Einführung wird im zweiten Kapitel zunächst Twomblys 
Auseinandersetzung mit „primitiver“ Kunst vor dem Hintergrund des Abstrakten 
Expressionismus veranschaulicht. Seine ersten Arbeiten zeigen afrikanisches 
Formenvokabular, wobei sich kurz darauf eine Beschäftigung mit so genannten 
Luristanbronzen abzeichnet. Die verkrusteten Oberflächen der Bilder evozieren den 
Eindruck von vergrabenen Metallgegenständen und verwenden das Schichtungsmodell als 
archäologische Metapher. Während seiner Reise nach Europa und Nordafrika schlägt sich 
die Beschäftigung mit Stammeskunst aus Afrika in seinem Skizzenbuch nieder. Elemente 
daraus werden in Bildern wie Tiznit als Versatzstücke eingesetzt, in denen das Kräftespiel 
von graphischer Linie und malerischer Farbe zum permanenten Umschlagen zwischen 
Form und Formlosigkeit führt. Die Technik des Ritzens in die feuchte Farbe wird nach 
der Reise interessant und ist im Kontext prähistorischer Höhlenkunst zu sehen, die, wie 
diese Arbeit herausstreicht, als zentraler Anhaltspunkt für Twomblys Kunst zu betrachten 
ist. Auch motivisch zeigen die Bilder weiblich konnotierte Zeichen, die auf prähistorische 
Darstellungen zurückgehen. Mit seinen „linkischen“ Linien hebt Twombly die 
Verbindung zwischen Hand und Auge auf und arbeitet mit mythographischen Zeichen im 
Sinne von André Leroi-Gourhan, die offen für eine Vielfalt an Bedeutungen sind. 
Twombly greift mit der Kombination von malerischen und graphischen Elementen das 
zentrale Merkmal der prähistorischen Kunst auf, um dort, wo er den Anfang der Kunst 
vermutet, nach dem Wesen dieser Differenz zu suchen. 
Das dritte Kapitel befasst sich mit der Verschriftlichung der Linie, die 1954 mit Panorama 
einsetzt. Die Linie wird hier in eine skripturale Gestik überführt, die den Eindruck einer 
unleserlichen Handschrift erweckt und auf die Prozessualität des Schreibens verweist. 
Durch die Einbeziehung von lesbaren Buchstaben und Wortfragmenten wird eine 
Mischung von Malerei, Zeichnung und Schrift sichtbar, die eine Gleichursprünglichkeit 
von Sprache und Kunst nahe legt. Durch die Abfolge mehrerer Schichten überlagern sich 
zudem die Spuren und erzeugen unentwirrbare Liniengeflechte, wie sie in der 
Höhlenkunst zahlreich anzutreffen sind. Zur Performanz der Linie in der Fläche tritt 
damit ein zeitliches Nacheinander der Schichten in der Bildtiefe. Transparenz und 
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Opazität können damit nicht länger als sich gegenseitig ausschließende Phänomene 
betrachtet werden, sondern bewirken vielmehr ein konstantes Umschlagen zwischen 
transparentem Projektionsschirm und opaker Einschreibefläche. Schließlich widmet sich 
dieser Teil dem breiten Spektrum verschiedenster Zeichen und Markierungen, das nach 
der Übersiedelung nach Italien 1957 entsteht. So werden etwa die Rolle der Signatur und 
der verschiedenen Bezeichnungsqualitäten der Schrift erörtert, wie auch die Vielzahl der 
sexuell konnotierten Zeichen, die sich vorwiegend aus der prähistorischen Kunst ableiten. 
Neben den verschiedenen Qualitäten der Farbe wird insbesondere die Bedeutung der 
weißen Fläche erörtert, die das Umschlagen oppositioneller Kategorien ermöglicht. 
Das vierte Kapitel thematisiert das Verhältnis von Schrift und Gedächtnis, das sich in den 
Arbeiten auf mehrfache Weise zeigt. So werden etwa durch zitierte Textelemente 
literarische, mythologische und historische Sujets evozieren, die den Lesevorgang der 
Bildzeichen in eine bestimmte Richtung lenken. Die Zeichen bleiben jedoch immer 
mehrdeutig und sind wie die Mythographie vieldimensional. Diese neue Malerei, die aus 
der Verbindung von Abstraktion und Narrativität hervorgeht, ergibt eine neue Werkform, 
die mit Umberto Eco als Das offene Kunstwerk bezeichnet werden kann und das Bild als 
Möglichkeitsfeld betrachtet. Neben literarische Quellen bezieht sich Twombly auch auf 
seine eigene Werkgeschichte. Bezeichnenderweise ist es das Motiv der Spirale, das 
beständig wiederkehrt. Der Rhythmus zeigt sich damit nicht nur als zentrales Thema im 
Bild, sondern ebenso als Twomblys grundlegende Arbeitsmethode. Ebenso wird die 
rhythmische Überlagerung der Schichten als Metapher für das Gedächtnis eingesetzt. 
Vergleichbar mit Freuds Darlegungen in der Notiz über den „Wunderblock“, können auch 
Twomblys schriftähnliche Spuren als Einschreibungen des Gedächtnisses betrachtet 
werden, in dem sich ein Rhythmus von Vergessen und Wiedererinnerung abzeichnet. 
Anhand des Bildes Orpheus wird im Schlusskapitel die Verschiebung des Graphischen ins 
Malerische aufgezeigt, das 1979 den Primitivismus weitgehend abgelöst. In einem 
nunmehr atmosphärischen Tiefenraum macht die poetische Sprache des Schriftbildes 
durch die spezifische Schreibweise der Buchstaben Anspielungen auf deren Bedeutung. 
Wie die Figur des Orpheus zeigt sich auch das Bild als dualistischer Bereich, in dem sich 
ein permanentes Oszillieren zwischen den Gegensätzen von Transparenz und Opazität, 
Malerei und Zeichnung, Abstraktion und Narration ereignet. Mit den Ausführungen zur 
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operativen Bildlichkeit von Sybille Krämer wird ersichtlich, dass Twomblys Bilder ein 








This thesis discusses the aspects of primitivism and writtenness in the paintings of Cy 
Twombly, which turn out to be tightly connected. After a short introduction the second 
chapter illustrates Twombly’s engagement with “primitive” art against the background of 
Abstract Expressionism. His first works show African form vocabulary and shortly after 
an employment with so called Luristan bronzes becomes apparent. The encrusted 
surfaces of the pictures evoke the impression of buried metal artefacts and use the model 
of layering as archaeological metaphor. During his journey to Europe and North Africa 
his engagement with tribal art from Africa is reflected in his notebook. Elements out of it 
are being used as modular components in pictures such as Tiznit. Here the power play of 
graphic line and paint results in a permanent reversion of form and formlessness. After 
the journey the technique of scoring into semi dry paint becomes important and has to be 
seen in the context of prehistoric cave art, which is, as this thesis points out, the central 
reference point in Twombly’s art. The pictures also show signs with female connotations 
that trace back to prehistoric images. With his “left-handed” lines Twombly annihilates 
the connection between the hand and the eye and operates with mythographic signs in the 
sense of André Leroi-Gourhan, that are open for a multiplicity of meanings. With the 
combination of painterly and graphic elements Twombly picks up the characteristic trait 
of prehistoric art and seeks for the essence of the difference in a point, where he suggests 
the origin of art. 
The third chapter deals with the writtenness of the line, which becomes apparent with 
Panorama in 1954. Here the line is transferred into a scriptural gesture that evokes 
undecipherable handwriting and refers to the processuality of writing. By the inclusion of 
readable letters and word fragments Twombly demonstrates a mixture of painting, 
drawing and writing that suggests the equiprimordiality of language and art. Through 
succession of multiple layers the marks superimpose and create an inextricable network of 
lines, as they can be found in numerous prehistoric caves. The performative aspect of the 
line within the picture pain is now accompanied with a temporal succession of layers, 
creating picture depth. Thereby transparency and opacity can no longer be regarded as 
opposing phenomena. They rather produce a constant reversion between transparent 
screen of projection and opaque field of inscription. Finally this part addresses the wide 
spectrum of various signs and marks that emerge after moving to Italy in 1957. It 
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discusses the role of signature, the different denotational qualities of writing and the 
multitude of signs with sexual connotations that derive from prehistoric art. The different 
qualities of paint will be discussed along with the specific importance of whiteness, which 
enables the reversion of oppositions.  
The fourth chapter discusses the relation of writing and memory that appears in different 
ways in Twomblys works. By quoting text elements he evokes literary, mythological and 
historical subjects that lead the reading process in a certain direction. The signs however 
always stay ambivalent and are multidimensional as mythography. The combination of 
abstraction and narrativity results in a new art form that can be called The Open Work with 
Umberto Eco, who regards the picture as a field of possibilities. Along with literary 
sources Twombly also refers to the history of his own oeuvre. Notably it is the theme of 
the spiral that is constantly recurring. The rhythm is not only used as key subject but also 
as Twombly’s constitutional working method. The rhythmic superimpositions of layers 
also work as a metaphor for memory itself. Similarly to Freud’s explanation in the Note 
Upon the “Mystic Writing Pad” Twombly’s marks can be regarded as incisions of memory 
where forgetting and remembering alternate rhythmically. 
The final chapter demonstrates the shift from graphic to painterly methods as they can be 
seen in Orpheus. In 1979 primitivism is being largely replaced by atmospheric pictures that 
suggest depth. Twombly now uses the poetic language of lettering to make references to 
the meaning in the specific way of writing characters. Just as the figure of Orpheus the 
pictures becomes apparent as a dualistic area in which oppositions such as transparency 
and opacity, painting and drawing, abstraction and narrativity are constantly oscillating. As 
it can be shown with Sybille Krämer’s definition of the operative visual language 
Twombly is using the picture plain to perform thoughts. 
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